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Introducción 


Las artes suntuarias también son llamadas artes decorativas, denominación 
ésta que implica la idea de ornato o de complemento, lo que parece rebajar su 
papel y situarlas en una posición secundaria. Ciertamente, al igual que otras 
artes, como podrían ser la escultura o la pintura, no están exentas de un carácter 
ornamental, aunque esta circunstancia no logra agotar toda su significación, pues 
alcanzar a tener un protagonismo que va más allá del mero aderezo y funcionan 
como objetos de gran valor artístico, investidos para ello de un especial sentido 
de riqueza y esplendor, de cuidado y proporción, etc. Por tanto, más que esa 
limitada denominación de artes decorativas —que parece seguir manteniendo la 
consideración de “artes menores”, tan arraigada hasta hace poco— es preferible la 
otra de artes suntuarias, como más conveniente para expresar su realidad. 

Con este carácter suntuario, son exponentes de un arte del lujo. Ejemplos 
muy oportunos a este respecto ofrecen la platería o los textiles. De un lado debe 
considerarse una particular riqueza de materiales: plata, oro, piedras preciosas, 
corales, sedas, etc. Y de otro lado la diversidad de técnicas que requieren para su 
ejecución. Unos y otras propician una deslumbrante apariencia, que bien refleja 
el gusto por lo decorativo, el brillo o el color, sin olvidar tampoco el interés por 
lo exquisito, raro o exótico. Es, en suma, el afán de maravillar por el esplen- 
dor y la suntuosidad, de sobrepasar lo normal y corriente y de situarse en un 
plano de superioridad. 

Obviamente, este lujo de las artes suntuarias tiene un alto costo. Caros son los 
metales nobles, las gemas o los ricos tejidos de seda. Y no todo el mundo puede 
hacer frente a precios tan cuantiosos. Por ello, el lujo de lo suntuario se convierte 
en un arte de élite, identificado sobre todo con las principales instituciones y los 
más altos estamentos de la sociedad y con las distintas formas de manifestar su 
poder y prestigio, cuestiones que por su importancia no han dejado de reclamar el 
interés de los investigadores y que consecuentemente han sido objeto de diversos 
estudios. Así, la monarquía utilizó el lujo para manifestar su autoridad y gloria, 
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para mostrar una adecuada imagen de la majestad. No sólo como imagen con- 
veniente de la propia institución. Igualmente como expresión del patrocinio que 
llevaba aparejado el ejercicio de esa majestad. Reyes y príncipes siempre se han 
propuesto destacar en este sentido con generosas donaciones y costosos regalos. 
La aristocracia también recurrió al lujo para resaltar su relevante y privilegiada 
posición y el honor de su rango. Su prestigio social dependía mucho de tal osten- 
tación. Pero, a su vez, se precisó esta riqueza para expresar lo sagrado, conforme a 
una antigua tradición que había tomado muchos préstamos de la gloriosa imagen 
del poder; como si el uso litúrgico necesitara de tal fastuosidad para que se visi- 
bilizara mejor la grandeza del culto. Papas y obispos se empeñaron en dotar del 
mayor esplendor a los templos y sus ajuares, aunque también participaron de este 
anhelo de riqueza sagrada las parroquias y las cofradías populares. 

Esta identificación de lujo, élite, poder y sagrado ratifica que las artes sun- 
tuarias son más que objetos preciosos. En efecto, el propio lujo es una imagen 
cargada de significados, de suerte que el esplendor de la apariencia manifiesta 
unos conceptos, bien sean unos ideales, unos programas o unos símbolos. Ni 
más ni menos, puede hablarse de una conceptualización de la riqueza, de un 
lujo que simboliza más que deslumbra, como muy bien ha puesto de relieve Wit- 
tkower, reconociendo en el fastuoso revestimiento de mármoles de las capillas 
papales de Santa María la Mayor de Roma la manifestación de unos aspectos de 
gran valor religioso. 

Continuar y profundizar en estas consideraciones constituye, ciertamente, 
una importante tarea para el estudioso de la Historia del Arte, para quien busca 
una visión culta de la misma y que no se detiene en meras apariencias. Así pues, 
debe seguirse una senda que lleve a metas que reconozcan como se merecen el 
valor artístico del lujo y su función social y religiosa. Desde perspectivas de esta 
naturaleza se enriquece el estudio de las artes suntuarias y se les reconoce unos 
significados característicos; en definitiva, se supera la simple idea de fastuosidad, 
que perece ser la única que entrañan, cuando lo ya expuesto revela una realidad 
mucho más compleja y de mayor alcance. 

Por todo ello resulta muy satisfactorio contar con nuevas aportaciones, como 
las que se incluyen en este libro y en sus diversos capítulos, que analizan distintos 
aspectos del arte del lujo. Sólo cabe reconocer la oportunidad de la publicación 
y animar a continuar con los análisis de las artes suntuarias. 
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Los encargos de piezas en 
la platería leonesa de la 
segunda mitad del siglo XVII!: 
una obligación contra Juan 
Pérez Cascallana 


JAVIER ALONSO BENITO 
UNIVERSIDAD INTERNACIONAL DE LA RIOJA 
MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVAS 


The commissioning of pieces in Leonese silverware in the second half of 
the 18th century: a debenture against Juan Pérez Cascallana 


Abstract: the detailed review of the protocolos registry of the provincial 
historical archive of León has made it possible to compile new information 
about the life and work of the silversmiths who were active in that city 
during the second half of the 18th century. Among all this information, 
eight documents stand out that relate to the execution of seven new pieces 
of religious silverware and the reconstruction of another. Only one of those 
commissions identifies the silversmith Juan Pérez Cascallana as the author. 


Keywords: Leonese silverware, Provincial Historical Archive of León, sec- 
ond half of the 18th century, silverware orders, Juan Pérez Cascallana. 
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Introducción 


La revisión pormenorizada de una parte del fondo de protocolos del Archi- 
vo Histórico Provincial de León que ha sido realizada a lo largo de estos últi- 
mos cinco años, está permitiendo recopilar nueva información sobre la vida y 
la obra de los plateros que estuvieron activos en la ciudad durante la segunda 
mitad del siglo XVIIL. 


Los avances que, en este sentido, se han conseguido durante este tiem- 
po son los siguientes: 


+ Ampliar y mejorar el conocimiento de la actividad de algunos plateros 
que ya estaban documentados, aunque de forma insuficiente. 

e Descubrir la existencia de nuevos artífices de los que no se conocían 
datos. 

+  Acrecentar el conocimiento de la congregación de plateros creada entre 
1774 y 1775 como una corporación profesional con actividad separada 
e independiente de la original cofradía de San Eloy. 

e Confirmar y documentar la existencia de los exámenes de maestro plate- 
ro en la ciudad de León. 

+ Registrar los contratos de algunas obras o conjuntos de piezas que no 
tienen reflejo en estudios previos. 


Sobre este último aspecto, entre las fechas de 1750 y 1800, se han localizado 
en estos años diferentes escrituras que acreditan siete encargos para la ejecución 
de obra nueva y uno en que se registra la reforma de una cruz procesional, su 
reparación y la adición de algunas partes nuevas. Esta cifra puede parecer un 
resultado magro después de la completa revisión de 187 cajas de papeles con más 
de 220 legajos, sin embargo, para el contexto leonés resulta una cantidad normal. 
Aunque es bastante la documentación que se ha conservado en buen estado en los 
diferentes archivos la ciudad, los instrumentos que reflejan encargos relacionados 
con piezas de platería son escasos. 


Esta es una circunstancia que se acentúa con el acontecer de los siglos en 
León. En el siglo XVI se ha podido recopilar información en que se refiere la 
ejecución de más de treinta piezas de nueva obra'. Durante el siglo XVIL, con 
más del doble de documentación disponible que en el quinientos, se cuentan 
veintisiete escrituras que hacen referencia a la producción de objetos de plata?. 
Solo de la segunda mitad del siglo XVIIL, la cantidad de legajos que se conserva 
y se ha revisado prácticamente triplica a la de todo el siglo XVI. Aun así, entre 
los papeles custodiados en diferentes archivos de la ciudad, solo se han podido 
encontrar en total trece documentos que traten estos aspectos: cinco en el Archivo 
Diocesano y ocho en el Archivo Histórico Provincial. 


A M. V. HERRÁEZ ORTEGA, 4rte del Renacimiento en León. Orfebrería. León, 1997, pp. 331-388. La profesora 
recoge en el apéndice documental de este tomo más de veinticinco documentos relacionados con encargos de piezas 
de platería para diferentes iglesias del Antiguo Obispado de León y clientes de la sociedad civil leonesa. 


2 J. ALONSO BENITO, Platería y plateros leoneses de los siglos XVII y XVII. León, 2006, pp. 346-360. 
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La principal razón del descenso paulatino de encargos de piezas documentados 
no se debe achacar únicamente a la pérdida de fondos; seguramente haya habido 
más mermas entre los originales del siglo XVI que entre los del siglo XVIII. Esta 
carencia parece tener su origen en un cambio en las costumbres por parte de los 
clientes a la hora de protocolarizar los encargos que pasaban por los escribanos. Si 
en el siglo XVI es bastante habitual encontrar instrumentos notariales en que se 
refieren cálices, incensarios, relicarios, vinajeras o efectos de joyería (veinticuatro 
de las treinta y cuatro piezas que se han documentado), en el siglo XVII prácti- 
camente solo se encuentra documentación relativa a piezas de formatos mediano 
o grande, principalmente cruces procesionales, custodias y juegos de altar. Esta 
situación no se da porque en el siglo XVIII se hicieran pocos cálices, vinajeras o 
bandejas. Se han encontrado ya más cien piezas de este tipo y cronología repartidas 
por iglesias de la diócesis y ni una sola referencia documental de aquella centuria 
recoge el encargo de una pieza de formato pequeño. 


A pesar de que la producción fue la más voluminosa de toda la Edad Moderna, 
con el paso del tiempo, en León se fueron formalizando cada vez menos encargos 
de piezas de platería ante notario y en la segunda mitad del siglo XVIII la escasez 
de este tipo de escrituras es extraordinaria?. 


Estado de la cuestión 


Una de las primeras publicaciones en que se trató con profundidad el contrato 
de una pieza de platería leonesa de la segunda mitad del siglo XVIII vio la luz 
en 2002, en el volumen anual Estudios de platería. San Eloy. En aquel capítulo se 
trataba el caso de la cruz procesional de la localidad despoblada de Trovajuelo, 
se transcribía el documento en que se encargaba la pieza y se publicaba su traza 
original. Aquel que se publicó es el único dibujo de una pieza de platería de la 
Edad Moderna que se ha podido documentar en León hasta el momento?. 


La misma publicación murciana recogía en 2004 un estudio sobre la figura 
de Antonio Rebollo con los datos que por entonces se tenían sobre su vida y su 
obra. Se relacionan y transcriben en él cuatro escrituras referentes a tres encargos 
de piezas y una compostura, que el platero llevó a cabo entre 1772 y 1782. Los 
cuatro documentos se hallan depositados en el fondo de protocolos notariales del 
Archivo Diocesano de León?. 


En 2006 se publicaba el libro Platería y plateros leoneses de los siglos XVII y 
XVIII, en el que se reunían los estudios de las piezas y la documentación recopi- 
ladas durante la década anterior. Tuvieron que pasar catorce años hasta que, en 
2020, Estudios de platería publicara un capítulo en que se trataba un ejemplo de 


En casos como en el de Navarra ocurre algo parecido. Respecto al volumen global, se han localizado tan solo siete 

documentos que hacen referencia a encargos de piezas de platería en el periodo indicado; véase M. ORBE SIVATTE, 

Platería en el taller de Pamplona en los siglos del Barroco. Pamplona, 2008, Apéndice documental: docs. n* 75-99. 

si J. ALONSO BENITO, «El platero leonés Francisco del Real y la cruz procesional de Trovajuelo», en Estudios de platería. 
San Eloy 2002. Murcia, 2002, pp. 37-48. 

5 J. ALONSO BENITO, «Nuevas aportaciones al estudio de la platería leonesa: Antonio Rebollo y la plenitud de la 

orfebrería rococó», en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de platería. San Eloy 2004. Murcia, 2004, pp. 33-58. 
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relación laboral entre dos plateros activos en la ciudad de León: Diego Martínez y 
Erancisco del Real. Esta colaboración giraba en torno al contrato de un juego de 
altar compuesto por una cruz de mesa, dos atriles, tres sacras y seis candeleros?. 
Se conserva el contrato original, aunque tanto las trazas como las piezas que se 
ejecutaron se hallan hoy en paradero desconocido. Este mismo contrato y las 
situaciones que se generaron en torno a él se analizaron de manera pormenori- 
zada en un artículo posterior publicado en 2022 por la revista Quiroga”. En él se 
profundizaba en la ruptura de relaciones entre los plateros receptores del encargo 
para el Real Convento de San Marcos y los acontecimientos surgidos tras aquella 
escisión, que acabarían con la salida de la ciudad de uno de los artífices asociados 
para la ejecución de aquel conjunto, el vallisoletano Del Real. 


La última mención a contratos de platería en este periodo, que no trataba 
exactamente un encargo, aunque lo documentaba, se expone en una de las sec- 
ciones del capítulo «Semblanza de Diego Martínez, arquitecto platero y vecino 
de León», que se incluye en la publicación Ruina Montium?*. En otra escritura 
de obligación, se trata el caso de una custodia realizada por José Serrano para la 
Colegiata de Santa María de Arbas del Puerto, que una vez finalizada no pasó 
la prueba del contraste. Serrano se abría tanto a la posibilidad de enmendar su 
error volviendo a realizar la misma pieza con plata afinada a la ley obligatoria, 
como a pagar, de manera amistosa, el mismo precio que ya se le había hecho 
efectivo por su ejecución. 


Las obligaciones para el encargo de piezas 


Los instrumentos notariales de la segunda mitad del siglo XVIII en los que 
se encuentran relacionados encargos de piezas de plata, custodiados en el Archi- 
vo Histórico Provincial de León, se acumulan en un arco temporal de tan solo 
quince años, entre 1766 y 1780. Son escrituras de diferente naturaleza: obliga- 
ciones, las más numerosas con cuatro ejemplares; escrituras entre partes, con dos 
documentos; una fianza y un poder. En cualquier estudio de platería española que 
recoja documentación con encargos de piezas se van a encontrar instrumentos 
similares, con características que, salvo casos concretos, se asemejan a las de los 
que se conservan en León. El caso que se tratará en este capítulo se redactó en 
forma de obligación. 


Las obligaciones son documentos que ponen por escrito una deuda. Es el tipo 
de documento más habitual en el que se recogen encargos de piezas artísticas o 
intervenciones de obra durante el siglo XVIII en León. Aparte de los ejemplos de 


6 J. ALONSO BENITO, «Relaciones laborales entre plateros en el León del siglo XVIII: un ejemplo inédito de colabo- 
ración», en J. RIVAS CARMONA el. J. GARCÍA ZAPATA (coords.), Estudios de platería. San Eloy 2020. Murcia, 
2020, pp. 37-45. 

7]. ALONSO BENITO, «Un juego de altar de plata para el Real Convento de San Marcos de León». Quiroga n* 21 
(2022), pp. 14-23. 

8 J. ALONSO BENITO, «Semblanza de Diego Martínez, arquitecto platero y vecino de León», en N. SALAZAR 
SIMARRO y J. PANIAGUA PÉREZ (coords.), Ruina Montium.: estudios sobre la plata en Iberoamérica. De los orígenes 
al siglo XIX. León, 2023, pp. 317-330. 
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platería, se conservan obligaciones contra arquitectos, carpinteros, maestros de 
obra, organeros, doradores, ensambladores o entalladores. Son usuales entre los 
fondos de protocolos, por ejemplo, las obligaciones sobre la ejecución de retablos 
para iglesias de diferentes localidades de la diócesis, que suelen ir acompañadas 
de un pliego aparte en el que se detallan las condiciones técnicas del encargo. 


En lo que respecta a encargos de piezas de plata, por los ejemplos que se 
conocen, todas dan información de pagos por adelantado realizados por parte del 
cliente, ya sean estos en forma de piezas de plata vieja o cantidades en moneda 
corriente. El obligado es siempre el platero que se compromete a dar entregada la 
pieza en base a las condiciones que se recogen en el documento. Estas particula- 
ridades se refieren al peso de la plata que se ha de emplear, la fecha exacta de la 
entrega y el respeto de las características del diseño presentado por el artífice. Por 
lo general, son documentos más escuetos que otras variantes y no suelen contener 
muchos pormenores de carácter técnico o iconográfico, aunque hay excepciones 
en las que se aportan numerosos detalles del encargo. 

Los plateros que intervienen en los ocho nuevos encargos que se han podido 
localizar en estos años son todos conocidos por anteriores publicaciones y su 
actividad como artífices en León está documentada con bastante precisión. Se 
trata de Diego Martínez (1766-1789), Francisco Antonio del Real Ortega (1767- 
h.1770), Antonio Rebollo Delgado (1768-1782), José Serrano (1768- h.1806), José 
Herrero (1767- h.1802) y Juan Pérez Cascallana (1768-1812). 


La mitad de ellos no era de origen leonés. Francisco del Real era de natural 
de Valladolid, ciudad en la que se examinó antes de ir a trabajar a León para, 
posteriormente, retornar a aquella?. Antonio Rebollo había nacido en Medina de 
Rioseco y podría haberse formado como platero también en Valladolid, aunque 
cuando llegó a León no parece que fuera maestro examinado”. Por su parte, el 
salmantino José Herrero llegó a León de la mano de Diego Martínez en 1767 en 
su condición de oficial cincelador; accedió a la maestría, desarrolló su carrera y, 
seguramente, terminó sus días en ella”. 


El encargo de Nuestra Señora del Mercado al platero Juan Pérez!? 


El 26 de julio de 1780, dos representantes parroquiales nombrados por la 
iglesia de Nuestra Señora del Mercado y el platero Juan Pérez Cascallana se 
reunieron ante el notario José García Álvarez Ocón para formalizar por escrito 
un encargo de piezas de platería para el servicio de este templo leonés. Antes de 
firmar el compromiso hubo contactos previos entre el platero, el sacerdote rector 
y otros representantes de la Junta Parroquial en los que se negociaron los detalles 
del contrato, qué piezas se encargaban, cómo tendrían que ser, cuánta debería ser 
la cantidad de plata que se emplearía en cada una de ellas y cuál sería el precio 


9 J. C. BRASAS EGIDO, La platería palentina. Palencia, 1982, p. 101. 

Le J. ALONSO BENITO, Platería y plateros leoneses. .., pp. 181-183. 

1 J,ALONSO BENITO, «Un juego de altar de plata...», pp. 18-19. 

12 Archivo Histórico Provincial de León (AHPL). Protocolo de José García Álvarez, leg. 1282, ff. 231-232. 
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al que se pagase el trabajo del platero. Pérez debería llevar a cabo cuatro cande- 
leros y unas palabras de la consagración; el peso de la plata de cada uno de los 
candeleros se estableció en sesenta y cuatro onzas (1.840 gramos) la misma can- 
tidad de metal que Pérez tendría que emplear para hacer la sacra. Así, el encargo 
incluiría un total de trescientas veinte onzas de plata (9.200 gramos), aunque el 
compromiso admitía un margen de error que no se cifra, pero se anota con un 
vago «todo poco más o menos». 


Estos particulares habrían sido tratados antes de que Juan Pérez se pusiera 
a diseñar las trazas de, al menos, uno de los candeleros que formaba parte del 
contrato. Una vez finalizadas, hubo otro encuentro entre las partes implicadas en 
el que se revisó el dibujo, se corrigieron algunos detalles —como la eliminación 
de los elementos decorativos del módulo del sobreplato para evitar que la cera se 
acumulase entre la rocalla— y se le entregaron al platero trescientas onzas de plata, 
un peso aproximado al pactado para los cinco objetos del encargo. Aquella can- 
tidad de metal salió de la que contenían algunas piezas viejas que se conservaban 
en la iglesia y que, a juicio de los responsables, ya no eran útiles para el culto. 


Ya frente al escribano y los testigos, Juan Pérez admitió haberse comprometido 
a ejecutar los candeleros y la sacra, juró haber recibido la cantidad de trescientas 
onzas de plata y prometió realizar el encargo siguiendo fielmente el diseño reali- 
zado para los candeleros, que se presentó signado por el platero ante el escribano 
para que lo firmase junto con los clientes. Si bien los candeleros contaban con un 
modelo a seguir, no ocurría igual con la sacra para la que no se exigió un dibujo 
preparatorio. En lo referente a su ejecución, y según se indica en la obligación, los 
clientes dieron libertad creativa a Juan Pérez para hacer una propuesta propia o 
seguir el modelo de alguna otra pieza que ya existiera. Debería, eso sí, incluir en 
el centro las palabras de la consagración escritas sobre la propia lámina de plata 
y ser del agrado de los miembros de la Junta Parroquial. 


Contaba con algo más de tres meses para dar terminado el conjunto, dado 
que el plazo de entrega se estableció para el primero de noviembre de aquel mismo 
año, feria de Todos los Santos. En este sentido se establece una condición más: 
antes de proceder al montaje final de las piezas, con la introducción de las barras 
de hierro en el interior de los candeleros y las maderas en las zapatas, los clientes 
se pasarían por el taller del platero para comprobar el estado de las piezas. 


Esta nueva visita antes de la entrega definitiva serviría también para verificar 
que se había incluido en los candeleros la cantidad de metal que había quedado 
estipulada en el contrato. Aunque no se indica, seguramente también se mostraría 
y comprobaría la sacra antes de ser montada en su estructura de madera. Todo 
se entregaría labrado en plata de buena ley, bien cincelado, bruñido y sin falta 
alguna, y se dispensaría junto con las referidas trazas que el platero realizó antes 
de la formalización del contrato. 

El precio por el trabajo del platero se estableció en una cantidad de seis reales 
y medio por onza de plata trabajada y si en el pesado final de la obra hubiera algún 
exceso de metal que no superase demasiado el peso establecido, este se le pagaría 
bien en especie o bien a veinte reales por cada onza aportada. 
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Todos los términos quedan puntualmente expresados en el documento, el 
único que se ha podido encontrar hasta el momento en el que se refiere un encargo 
a Juan Pérez Cascallana durante el siglo XVII. 


Respecto a la no existencia de un dibujo preparatorio para la sacra que formaba 
parte del encargo, resulta llamativo que en el otro único contrato que se conserva 
en León sobre el encargo de un juego de altar en el que también se incluyen unas 
sacras, estas tampoco se incluyeron en los diseños preparatorios, indicándose 
que tendrían que hacerse de forma similar y con el mismo tipo de adorno que el 
resto de las piezas”. 


En lo que toca a la entrega de las trazas, en otros casos conocidos en León 
es habitual que los dibujos se presenten ante el escribano para que incluya su 
firma y que posteriormente le sean devueltas al platero para tomarlas como guía 
durante la ejecución de las piezas contratadas. Sin embargo, se trata del primer 
caso documentado en el que se especifica que en el momento de la entrega de las 
piezas encargadas, también se darían de vuelta las trazas de las mismas. Realmente 
no se puede saber si los dibujos se presentaron con la entrega o dónde terminaron 
depositados. Entre los papeles del archivo de la parroquia no se conservan ni estos 
ni ningún otro diseño de piezas de platería. 


El precio al que se ajustó el trabajo de Juan Pérez es una cantidad que, para 
la época, se puede considerar intermedia. Tomando como referencia los datos 
extraídos de todos los contratos que se conservan, se puede concluir que los precios 
por onza trabajada oscilaban entre los cinco reales que estaba cobrando Francisco 
del Real por la ejecución de la cruz para la localidad de Trovajuelo en 1767 y los 
nueve reales por onza que se embolsaba Antonio Rebollo por el encargo de la cruz 
procesional de la localidad de Roderos en 1774". Sin ser un precio excesivamente 
barato, seis reales y medio por onza no se pueden considerar un importe alto a la 
luz del resto de los pagos que se conocen, de la complejidad del trabajo contratado 
y del resultado final del encargo. 


Aunque no se indica qué piezas fueron sacrificadas para ser reducidas a la 
plata que dio vida a este juego de altar, dado que los libros de fábrica de la iglesia 
de Nuestra Señora del Mercado conservan inventarios anteriores y posteriores al 
encargo, se podrían hacer suposiciones a este respecto. Es bien sabido que muchas 
piezas de entre los siglos XV y XVII fueron la base material de la abundante 
platería española del siglo XV IT*. 


En el citado Archivo Parroquial se han localizado dos menciones diferentes en 
las que se refiere este conjunto. La primera se incluye en un inventario de alhajas 
realizado en 1783, donde se indica lo siguiente: «Candeleros. Quatro candeleros 
de ultima moda hechos en el año 1780 y de buen peso, los cuales y las palabras que 


3 J. ALONSO BENITO, «Un juego de altar de plata...» ob. cit., p. 17. 
14 J.ALONSO BENITO, Platería y plateros leoneses... ob. cit., pp. 360-363. 


Ibidem, p. 361. Para realizar la nueva custodia de la iglesia de Palaz del Rey, su mayordomo consiguió licencia del 
Capítulo Eclesiástico ordinario para que la anterior custodia y un cáliz que se guardaban en la iglesia se empleasen 
como materia prima de la nueva pieza que le fue encargada a Antonio Rebollo en 1772. 
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adelante se diran, se fabricaron con varias alhajas de plata que a ese fin se deshicieron 
y con el demas caudal que puso la iglesia». 

A continuación, el documento de inventario recoge la existencia de la sacra: 
«Palabras. Las palabras, todas de plata con su crucifijo, hechas en dicho año de 
1780, al tiempo de los candeleros». Tal y como se conserva hoy la sacra, después 
de haber experimentado una restauración, no incorpora ningún crucifijo. Sin 
embargo, gracias a fotografías antiguas, se sabe que durante los años noventa, 
saliendo por detrás de la peineta de remate, la pieza conservaba un vástago de 
madera de sección circular donde, seguramente, iría enmangado un crucifijo de 
remate hoy desaparecido. A esa pieza removible es a la que debe referirse el texto 
del inventario de 1783. 

La segunda mención a este conjunto, que explica en parte su actual estado, 
está contenida en un apartado específico del Libro de Casados que recoge los 
matrimonios que se celebraron en esta iglesia entre 1772 y 1851. En él se relata 
el robo del archivo de las alhajas de la iglesia, acaecido la noche del primero de 
marzo de 1896. En total fueron sustraídos once efectos de plata de entre los que, 
el primero que se describe es: «Tercio superior de un candelero del altar mayor». Una 
de las piezas labradas por Juan Pérez fue mutilada y, seguramente por lo excesivo 
del contrapeso, los ladrones dejaron el pie y desistieron de llevarse el resto del 
conjunto. Todos los objetos que desaparecieron eran piezas de tamaño pequeño: 
varios cálices, una naveta dos juegos de vinajeras, una esquila, un portapaz, un 
cerco con diamantes y perlas y el pie de una cruz procesional”. 

La crónica cuenta que se realizó una investigación y se inculpó y castigó a tres 
expresidiarios de la cárcel de Valladolid, uno de los cuales había sido campanero 
en la iglesia del Mercado durante ocho años. Juzgados varios meses después de 
que tuvieran lugar los hechos, el tribunal les condenó a siete años, cinco meses y 
un día de cárcel, y a pagar una indemnización de tres mil pesetas. En todo caso, 
los objetos que fueron sustraídos durante aquel suceso nunca fueron recuperados. 


Las piezas que se conservan 


Tras los avatares sufridos por las piezas que se encargaron en 1780, en la 
actualidad se conservan tres de los cuatro candeleros completos, el pie del restante, 
que hoy se utiliza como base de una cruz de sobremesa (lám. 2), y la sacra con 
alguna modificación. 

Candeleros o blandones, según se mire, aunque estos ejemplares tienen una 
altura de 60 centímetros y se tiende a utilizar la segunda denominación cuando 
su tamaño es algo mayor o pueden servir directamente colocados sobre el suelo. 
Estos candeleros grandes recibían este nombre por metonimia con el tipo de vela 
(hacha) que incorporaban, también denominada blandón: una pieza de la más 
refinada cera blanca, con una longitud de en torno a un metro y un peso superior 
a las cuatro libras (dos kilogramos). En todo caso, en la documentación relativa a 
su encargo e inventario siempre se les denomina candeleros (lám. 1). 


18 Archivo Parroquial Nuestra Señora del Mercado (APNSM). Libro de casados. 1772-1851, ff. 364v-365. 
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Lám. 1.- JUAN PÉREZ CASCALLANA. Candeleros (1780). Parroquia de Nuestra Señora del 
Mercado, León. Abajo, marcas de León y Diego Martínez. 
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Lám. 2.- ANÓNIMO Y JUAN PÉREZ CASCALLANA. Cruz de altar con zapata de candelero 
(1780). Parroquia de Nuestra Señora del Mercado, León. Abajo, marcas de Juan Pérez, León y 
Diego Martínez. 
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Presentan un pie prismático troncopiramidal de proyección triangular, tanto 
en planta como en alzado, con tres apoyos en forma de garras, de lo que resulta 
un cuerpo compacto con tres caras trapezoidales de perfil sinuoso montadas en 
plano cóncavo. A este tipo de peana, elemento que caracteriza a esta variante y la 
diferencia de las piezas con pie circular, se le denomina zapata. 

Cada uno de los tres frentes presenta idéntica decoración: un diseño simétrico 
centrado por un espejo ovalado enmarcado por molduras vegetales ribeteadas 
de rocalla. En la mitad inferior destacan dos grandes ces enfrentadas, bastante 
abiertas y rematadas en tornapunta, en torno a las que se distribuye más rocalla 
que ocupa la mayor parte del espacio disponible. Estas ces se ajustan al extremo 
de la plancha de plata de tal manera que parecen condicionar el perfil de la peana. 
El centro de la zona más baja está presidido por otra composición de rocalla con 
un botón central, mientras que en la parte superior se destaca un espejuelo más 
pequeño que el central rodeado de los mismos elementos. Más rocalla y molduras 
curvas componen el remate de esta composición. 

Las cantoneras de la peana muestran paneles de fondo con motivos de ondas, 
hojas de acanto aplicadas a las curvas superiores y en la unión del cuerpo de la 
peana con las garras, y cabecitas aladas destacadas en bulto redondo sobre el 
arranque de las curvas inferiores, a la altura del espejo central. 

El astil está formado por cinco cuerpos: dos escocias prolongadas en el primer 
tramo, un nudo periforme achatado, otra escocia lisa y un largo vástago piriforme 
con cuello destacado por dos baquetones. Cada cuerpo se ornamenta con deco- 
ración grabada, cincelada o fundida entre la que destacan las cabecitas aladas y 
los ramos florales del nudo, y los espejos rocallescos alternados con largas hojas 
de acanto del tramo superior. 

El plato incorpora en su cuerpo inferior más decoración con los mismos ele- 
mentos del cuerpo precedente y una cubierta troncocónica lisa —tal y como se espe- 
cificaba en la obligación— sobre la que se instala un mechero de carrete prolongado. 

En lo que se refiere a la sacra, si bien es más habitual encontrar juegos de 
tres piezas (Consagración, Evangelio y Lavabo), en este caso se solicitó un único 
ejemplar con las Palabras de la Consagración. La oración aparece grabada en 
letras capitales en un espejo convexo central, circular y enmarcado por dos mol- 
duras curvas, con extremos en tornapunta, ribeteadas de rocalla. La forma de 
la pieza está marcada por un diseño simétrico que mezcla lo arquitectónico y lo 
ornamental (lám. 3). 

A manera de retablillo, de arriba abajo, presenta una peineta con molduras 
arquitectónicas, dos aletas laterales generadas por sendas ces con enrollamientos 
en los extremos que se tocan por abajo con dos grandes eses contrapuestas y 
ligeramente tumbadas en la parte inferior. En la base, la pieza se cierra con un 
zócalo fingido con dos patas en los laterales rematadas en tornapunta. La rocalla, 
que adorna el coronamiento, ribetea los laterales y protagoniza la decoración del 
zócalo, se combina en esta pieza con guirnaldas de rosas y otros grupos florales que 
se encajan en diferentes espacios por toda la portada, ces y eses de pequeño tama- 
ño y dos carnosas hojas de acanto que enriquecen la parte exterior de las patas. 
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Lám. 3.- JUAN PÉREZ CASCALLANA. Sacra (1780). Parroquia de Nuestra Señora 
del Mercado, León. 
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Pérez empleó en este caso un diseño particularmente espectacular, de plena 
actualidad para la moda del momento, pletórico de curvas y movimiento. Sin 
embargo, gracias a su simetría no resulta abrumador y se comprenden en un 
primer vistazo tanto la intención hiperdecorativa como las evidentes referencias 
arquitectónicas que emplea. 

En 2006, sin conocerse las condiciones del documento en que se plasma su 
encargo, ya se dijo que esta sacra era la pieza más avanzada técnicamente que se 
había atribuido al taller de Juan Pérez Cascallana”. A pesar de que desde entonces 
han aparecido más objetos con su marca, en ninguno de ellos hace un alarde seme- 
jante al que puso en práctica en esta pieza del Mercado. Los elementos relevados 
gozan de gran precisión en el acabado con cincel, dejando claro su dominio de 
las técnicas y de su capacidad de crear volumen y movimiento sin renunciar a la 
elegancia. Es una pieza magistral. 

Los cinco objetos de este juego de altar presentan el triple marcaje obligatorio: 
El león rampante coronado introducido por Diego Martínez en 1771, la impronta 
personal del contraste (DIO/MRZ,) y el punzón del artífice, con su nombre y una 
abreviatura de su apellido dispuestos en dos líneas: JVAN/PERZ. 


Importancia del modelo 


El de las piezas de altar de zapata troncopiramidal fue un diseño que, efec- 
tivamente, era «de última moda» durante el último tercio del siglo XVIII en 
buena parte del territorio español, a pesar de que entre 1775 y 1780 ya fueran 
apareciendo las primeras piezas de corte neoclásico. Estos conjuntos compuestos 
por los seis candeleros que mandaba la liturgia, cruz de altar, sacras, atriles, tapas 
de evangelio y frontales, proliferaron en catedrales y otros templos de impor- 
tancia o centros de especial devoción. Una moda importada que, para España, 
se activó en focos meridionales como Córdoba o Sevilla y se difundió con gran 
éxito por otros centros de producción principales en el momento, como Madrid, 
Barcelona o Salamanca. 

Aunque su periodo de máximo impacto fue el de las últimas cuatro décadas 
del siglo XVIII, este diseño ya se conocía en España durante el segundo tercio 
del siglo XVIL, tal y como queda documentado en un lienzo de la Virgen de los 
Desamparados, de Tomás Yepes, conservado en el Monasterio de las Descalzas 
Reales, firmado y datado en 1644**. Se puede rastrear la presencia de este modelo 
en algunas piezas de los primeros años del setecientos, como la cruz de mesa y los 
dos candeleros de 1702 que se conservan en el Ayuntamiento de Toledo”. Junto 
con el diseño de blandón de hacia 1700 que publicara María Jesús Sanz hace casi 
cuarenta años”, entre aquella fecha y los primeros años del siglo XIX se conservan 


17 J.ALONSO BENITO, Platería y plateros leoneses... ob. cit., p. 264. 


18 A. PÉREZ SÁNCHEZ y B. NAVARRETE PRIETO, Tomás Yepes (en cursiva), Catálogo de la Exposición 26 de 
septiembre al 26 de noviembre de 1995, Centre Cultural Bancaixa. Madrid, 1995, pp. 104-105. 


19 — M.PÉREZ GRANDE, «Las piezas de platería del Ayuntamiento de Toledo». Archivo secreto n? 2 (2004), p. 135. 
20 M.J.SANZ, Antiguos dibujos de la platería sevillana. Sevilla, 1986, pp. 85-86, fig. 41. 
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repartidos por buena parte del territorio español bastantes ejemplares y conjun- 
tos salidos de centros diversos entre los que las semejanzas son considerables. El 
éxito de la difusión de esta variante queda fuera de toda duda y, como ocurrió 
en el caso leonés, el auge de su producción se alimentó de la plata de piezas de 
anteriores épocas que, por diferentes razones, dejaron de considerarse esenciales. 

En el caso de León, el modelo de candelero propuesto por Juan Pérez para este 
conjunto responde a una variante habitual en otras obras del momento que se con- 
servan en diferentes templos de la ciudad. Muy similares, aunque sin decoración 
en el astil, son los seis que se conservan en la iglesia de Santa Marina, realizados 
por Andrés de la Vega entre 1778 y 1789. También siguen el mismo diseño los 
que flanquean el sagrario en la iglesia de San Martín, algo posteriores ya que se 
le encargaron a Mateo Cruz García en 1801”. 

Más candeleros y cruces de altar de este tipo se labraron en los talleres de 
otros centros cercanos como Valladolid y Salamanca. De los primeros destaca el 
juego de altar completo formado por tres sacras, una cruz de altar y seis candeleros 
que se conserva en la iglesia parroquial de Matapozuelos. Mientras que las sacras 
fueron labradas por Gregorio Izquierdo en Valladolid y hacia 1779, los candeleros 
y la cruz se le pagaron al platero medinense (Medina del Campo) Alfonso Her- 
nández en 1776. Otro juego similar de cruz y candeleros de fábrica vallisoletana 
se conserva en la iglesia de Santa Cruz de la localidad de Medina de Rioseco”. 


Los ejemplares salmantinos se han conservado en mayor número, tanto dentro 
como fuera de su territorio. En la localidad de Salmoral se guarda un juego de cruz 
con una pareja de candeleros de 80 centímetros de altura; el juego original estaba 
compuesto de seis piezas labradas en 1790. Otra pareja con la misma estructura, 
pero decoración más sencilla se custodia en el convento de las Carmelitas de 
Peñaranda de Bracamonte”. De origen Salmantino son también los candeleros y 
la cruz que se conservan en la iglesia parroquial de la localidad vallisoletana de La 
Seca” así como los seis de San Segundo de Ávila, realizados entre 1755 ylr9g. 


Aunque con un tamaño diferente, el modelo de los cuatro candeleros leone- 
ses se asemeja también al de los que forman el juego de altar barcelonés que se 
conserva en la catedral de Santo Domingo de la Calzada. Siguiendo por el norte, 
en la iglesia vizcaína de La Natividad de Nuestra Señora (Ondarroa) también se 
conservan seis candeleros que, con algunas diferencias, siguen una línea similar 
a los de todos estos que se anotan”. 


2 Ibidem, pp. 213-214, láms. 148 y 150. 
22 J.C. BRASAS EGIDO, La platería vallisoletana y su difusión. Valladolid 1980, pp. 287-288, fig. 441. 


23 M.PÉREZ HERNÁNDEZ, Orfebrería religiosa en la diócesis de Salamanca (siglos XV al XIX). Salamanca, 1990, pp. 
295-297. 


24 J.C. BRASAS EGIDO, La platería vallisoletana... p. 286, fig. 439-440. 


25 L. MARTÍN SÁNCHEZ y F GUTIÉRREZ HERNÁNDEZ, «Luces y sombres en la platería de la Catedral de Ávila», 
en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de platería. San Eloy 2007. Murcia, 2007, pp. 170-171. 


26 R.CILLA LÓPEZ, Investigación y puesta en valor de la platería antigua en Bizkaia. Bilbao, 2022, p. 241. 
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En Andalucía, Extremadura y Levante se han documentado y publicado un 
buen número candeleros y blandones de este tipo, como los sevillanos de la iglesia 
de Santiago el Real de Jerez de la Frontera (1804)”, los cordobeses labrados en 
1816 que se guardan en la catedral de Plasencia” o el juego de seis candeleros y 
cruz de altar con marcas de Damián de Castro que se conserva en una colección 
particular valenciana”. 


En la meseta central también hay ejemplares andaluces de buena calidad. 
Sirva con referir los seis que, con un metro de altura, se conservan en la catedral 
de Segovia, realizados en 1769 también por De Castro”, o el excelente juego 
de altar con candeleros, cruz y sacras que enriquecía la liturgia en la capilla del 
Sagrario de la Catedral de Valladolid”. 


El diseño puesto en práctica en todos estos ejemplares, y en muchos más 
que se podrían relacionar, no es, en absoluto, privativo de talleres españoles. De 
hecho, al rastrear piezas con morfologías similares todo parece apuntar a Italia 
como posible origen de estas formas. Durante el siglo XVIII se pueden encontrar 
piezas sueltas y conjuntos semejantes en diferentes templos de aquel país, como 
es el caso de los que se conservan en la catedral de Brindisi fechados en 1750*. 
Sin embargo, el tipo de pie que los caracteriza, aunque de forma esquemática, 
ya se montaba en piezas del primer cuarto del siglo XVII, como el que ostenta la 
cruz de mesa que se conserva en el Monasterio Benedictino Olivetano de Palo del 
Colle (Bari), cuya ejecución se ha fijado en 1624. Otra manifestación de aquella 
moda italiana toma forma en la denominada cruz de Monterrey, una obra de 
talleres napolitanos del primer tercio del siglo XVII perteneciente a los fondos 
del Museo Nacional de Artes Decorativas (Inv. CE19203)*. 

No se puede decir lo mismo de las sacras que formaban parte de este tipo 
de conjuntos; si bien presentan ciertas semejanzas dentro del mismo estilo, la 
variedad de su morfología es mucho mayor que la de los candeleros. Respecto a 
la variante tipológica de la sacra que labró Juan Pérez Cascallana para el templo 
leonés, con un diseño de composición estrictamente simétrica y claras referencias 
arquitectónicas, hasta el momento no conocemos ninguna que reúna los elementos 
que caracterizan y diferencian a esta pieza del resto de las sacras rococó que se 
conservan en León, territorios aledaños o focos de influencia. Seguramente se 
conservarán y terminarán encontrándose ejemplares similares. 


27 J.M. CRUZ VALDOVINOS, Cinco siglos de platería sevillana. Sevilla, 1992, p. 299. 
28 S. ANDRÉS ORDAX, La platería de la catedral de Plasencia. Trujillo, 1983, pp. 122-123. 


22 EdePCOTS MORATÓ, «A propósito de una obra de Damián de Castro en Valencia», en J. RIVAS CARMONA 
(coord.), Estudios de platería. San Eloy 2011. Murcia, 2011, pp. 155-160. 


30 FE. ARNÁEZ, Orfebrería religiosa en la provincia de Segovia en los siglos XVTH y XIX. Madrid, 1985, p. 478, fig. 255. 
al J. C. BRASAS EGIDO, La platería vallisoletana... ob. cit., pp. 284-285, fig. 423. 


32 G.BORACCESL, «Argenti napoletani di etá barocca nella Cattedrale di Brindisi». Parola e Storia n* 17-18 (2015), p. 
1:12; 


383]. ALONSO BENITO, «Cruz relicario», en E CHECA CREMADES (ed.), El arte de las naciones. El Barroco como 
arte global. Puebla, 2016, p. 230. 
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Apéndice documental 


Documento 1 

León, 1780, julio, 26. 

AHPL. Caja 792, leg. 1282, f. 231 

Obligacion de unos candeleros y palabras para la iglesia del mercado 

En la ciudad de Leon, a veinte y seis de julio de mill setecientos y ochenta, 
parecieron presentes de la una parte don Juan Perez, de oficio plattero, y de la 
ottra don Bizente Garcia Salas y don Antonio Sanchez, mayordomo y seise de la 
iglesia parroquial de Nuestra Señora del Mercado de esta dicha ciudad, de donde 
son ttodos vecinos, y estos ultimos como diputados y en representacion del señor 
cura rector y demas seises de dicha iglesia, el propuesto don Juan dixo que por 
quanto, por trato, combenio y ajuste celebrado con dicho recttor, mayordomo y 
seises, esta obligado y por la presente escriptura se obliga con su persona y vie- 
nes muebles zaizes havidos y por haver, a executar y fabricar quatro candeleros 
de platta para dicha iglesia, su peso cada uno de sesenta y quatro onzas, como 
tambien la lamina o medalla en que han de esttar estampadas las palabras de la 
consagracion que ha de tener igual peso, ttodo poco mas o menos, y ha de ser la 
dicha plata de uno y otro a ttoda ley y calidad de onze dineros, marcadas todas 
las piezas por el fiel contraste de esta dicha ciudad. Y confiesa que para esta obra 
se le ha entregado de presente y contado, y recivio real y efectivamente con orden 
de la parroquia y por mano de los dichos don Bizente y don Antonio trescienttas 
onzas de platta que pesaron las alaxas que como inutiles destinaron para reducirlas 
a esta nueba obra ciua platta a sido de troda calidad [y de igual precio], y porque 
su entrega fue cierta, aunque de presente no pareze, renuncia las leyes de ella 
prueba de recibo, escepcion del dolo, engaño, non numeratta pecunia y mas del 
caso. Igualmente se obliga dicho don Juan a que los referidos quatro candeleros 
los ha de executar ceñidos y reglados a la traza, dibujo o pintura que firmada de 
su puño presento a la parroquia y a los dos diputados, quienes la rubricaron como 
tambien yo el escribano, y orixinal se le devolvio a el dicho Juan para que la tenga 
presente al executtar dichos candeleros, y quando los entregue ha de ser con dicha 
taza O pinttura para hacer cottexo de su arreglo. Y en la lámina de las palabras, 
por no haberse hecho pintura, se a de esmerar executando a su idea o ciñendose 
a una ttraza de ottra identica obra, trabajo, lo mejor y más aseado que pueda dar 
el artte, bajo del pensamiento que se le significo y ttratto de palabra, siendo uno 
y ottro vien cincelado, bruñido, sin cana alguna, a sattisfaccion de dicho señor 
recttor, mayordomo y seises. Y sin mas diferencia en los candeleros que solo de 
su traza y en lo que ttoca de la sobre arandela arriba, junto de cañon donde ha de 
fixar la vela, ha de quitar las labores y hojuela que demuestra la pintura, dejandolo 
liso para que la cera que alli caiga se pueda limpiar con mas facilidad. Y ha de 
dar concluida toda esta obra en la forma dicha, para el dia de todos los santos, 
primero de noviembre de este presente año de la fecha, abisando de antemano a 
los referidos don Bizente Garcia y don Antonio Sanchez para ber, pesar las piezas 
de dichos candeleros antes de armarlos e introducirlos el alma de yerro que les 
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ha de sobstener. Y por su trabajo se le ha de pagar al respecto de seis rreales y 
medio vellon por cada onza liquida de platta de dichas palabras y candeleros, y 
ademas se le han de abonar las onzas que de esceso ttuviese que suplir sobre las 
trescientas que lleba recividas, bien en propia especie de platta o pagarselas a precio 
de veintte reales vellon cada una, cuya cuenta se jurara y liquidara al tiempo de 
su peso y entrega. Bajo de esta conformidad, se obliga como dicho ba a cumplir 
con este conttratto pena de apremio, execuzion y costas, y presenttes a todo este 
relatto los dichos don Bizente y don Antonio, como ttal mayordomo y seise, y 
en representacion de ttodos los demas de que se compone la junta de parroquia, 
obligan igualmente los bienes de la iglesia que por parte de dicha parroquia no 
se faltara que no se faltara a cosa alguna de quanto ba estipulado, se pagara el 
esceso como el importe de echuras a los dichos seis reales y medio por cada onza 
bajo la misma pena de execucion y de ser compelidas sus personas. Y para su 
cumplimiento cada parttes por lo que van obligados, dieron poder a las xusticias 
y jueces de su magestad de su fuero compettentes recivenlo por senttencia pasada 
en cosa juzgada, renuncian las leyes, fueros y derechos de su favor y la general en 
forma, y por firme lo otorgaron ante mi el escribano siendo testigos don Felipe 
Rodriguez de Tovar, don Miguel de Medina y Manuel Garcia Alvarez, vecinos 
de esta ciudad, y los otorgantes a quienes yo dicho escribano doy fee conozco lo 
firmaron y firme. Entre renglones «de igual precio» valga. 

Vizente Garcia (rúbrica) 

Antonio Sanchez (rúbrica) 

Juan Perez (rúbrica) 

Ante mi Joseph García Alvarez Ocón (rúbrica) 

Derechos quatro reales vellon y no mas. Doy fee 
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The Royal Manufactury of San Leucio and the fabrics of the Royal Palace 
of Caserta 


Abstract: The present paper addresses the history of the Royal Manufac- 
ture of San Leucio from a chronological perspective, since the interest is 
to clarify the production periods so that they can be contrasted with the 
fabrics found in the Reggia di Caserta. This rich collection has practically 
not been studied, which is why it is important to propose a first approxi- 
mation to the dating of the textiles and to recognize which ones come from 
the royal manufacture. 


Keywords: Royal Manufactury of San Leucio, fabrics, design, silk, Royal 
Palace of Caserta. 
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Introducción 


La historia del Palacio Real de Caserta comienza el 28 de agosto de 1750, 
cuando Carlos VII de Nápoles (1716-1788), futuro Carlos III de España, adquiere 
de los herederos de la noble familia de los Acquaviva el territorio de los montes 
de Tifatini, para el desarrollo de un proyecto que reorganizase militar y adminis- 
trativamente el reino. La iniciativa no se limitaba a la construcción de un palacio 
que pudiera competir en esplendor con el resto de Reales Sitios borbónicos, sino 
que apuntaba a dar al reino una nueva capital, lejos del mar y de las ofensivas que 
de este podían llegar. En este enclave el palacio real sería el centro de control, por 
eso este ambicioso proyecto necesitaba una arquitectura a la altura!. 

En 1751 Luigi Vanvitelli (1700-1773) mostró los dibujos de los futuros apo- 
sentos del Palacio Real de Caserta al rey Carlos VII y su esposa María Amalia de 
Sajonia (1724-1760)*. El arquitecto planteó una sucesión de salas organizadas en 
cuatro apartamentos mayores para el rey, la reina, el heredero y la infanta mayor; 
y cuatro apartamentos menores para los infantes. Todas ellas antecedidas por una 
serie de salas de recepción y encontradas en el gran vestíbulo?. En enero de 1752 
se puso la primera piedra y en mayo de ese mismo año Vanvitelli fue nombrado 
arquitecto mayor. A la muerte de Luigi Vanvitelli el proyecto fue asumido por su 
hijo Carlo, encargado de reestructurar la disposición original debido a la premura 
por terminar las estancias de los reyes, que habitaron el edificio a partir del 7 
de octubre de 1780*. 

En torno a este palacio real existe una creencia generalizada de que todos los 
tejidos que hay en él proceden de la Real Manufactura de San Leucio, hipótesis 
amparada en la proximidad geográfica y cronológica de ambos lugares?. Para 


i E CONVERTI, Rilevare e Conoscere: 11 Real Sito di San Leucio. Nápoles, 2006, p. 13. 
2 L. VANVITELLI, La reggia di Caserta: Dichiarazione dei disegni del Reale palazzo di Caserta (1756). Milano, 1997. 


Para conocer la historia constructiva del Palacio Real de Caserta se recomienda la consulta de: D. COLA, «Reggia di 
Caserta». Bollettino dellAssociazione Nazionale «Italia Nostra» per la tutela del patrimonio Storico, Artistico e Naturale 
della Nazione n* 439 (2008). D. A. IANNIELLO y L. CASALINI, La reggia di Caserta: un restauro nell antica Terra 
di lavoro. Venecia, 1991. G. BRUZZANO, La Reggia di Caserta: guida al Palazzo ed al Parco. Nápoles, 1997. G. 
CHIERICI, La reggia di Caserta. Roma, 1984. G. GUIOTTO, La Reggia di Caserta. Il palazzo, il parco. Lecce, 2010. 
G. L. HERSEY, Architecture, Poetry and Number in the Royal Palace at Caserta. Cambridge, 1986. G.M. JACOBI- 
TTI y Y. FRIZZI, La reggia di Caserta. Nápoles, 1993. G. MONGIELLO, La reggia di Caserta. Caserta, 1955. G. 
DE NITTO, La reggia di Caserta. Florencia, 2000. G. PESCE e R. RIZZO, La reggia di Caserta. Nápoles, 2020. L. 
AMATI, La Reggía di Caserta. Lecco, 2018. L. BELLOFATTO, G. PETRENGA y A. M. ROMANO, La reggia 
dí Caserta. Milano, 1999. M. GALANTE, La reggia di Caserta. Caserta, 2003. PE CARINO, La reggia di Caserta: 
piccola cronistoria di una grande opera del 700, nata per il volere di un grande re. San' Arpino, 1981. P PELAGALLI, 
La reggia di Caserta. Capua, 1992. R. GIOFFI y G. PETRENGA (coords.), Casa di Re. La Reggia di Caserta fra storia 
e tutela. Milán: Skira, 2005. R. PAVONI, «Reggia di Caserta», en R. PAVONI, Case museo in Italia. Nuovi percorsi di 
cultura: poesia, storia, arte, architettura, musica, artigianato, gusto, tradizioni. Roma, 2009, pp. 32-37. 


5 A. M. ROMANO, «Tra iconografía e fonti d'archivio: sguardi sullappartamento delle reali maestá», en R. GIOFFI 
y G. PETRENGA (coords.), Casa di Re. La Reggia di Caserta fra storia e tutela. Milán, 2005, pp. 9 y 11. 


En la visita guiada a la Reggia di Caserta y el Belvedere di San Leucio se incide en esta cuestión, como también ocurre 
en los paneles informativos de ambos enclaves. La bibliografía sobre la arquitectura del palacio apoya esta generalidad 
como, por ejemplo: G. L. HERSEY, ob. cit., p. 222. G. TESCIONE, LArte della seta a Napoli e la colonia di S. Leucio. 
Nápoles, 1932, p. 245. M. R. IACONO, «ll belvedere di S. Leucio». /talia Nostra n* 377 (Settembre 2001), p. 21. 
N. D'ARBITRIO, «Las reales manufacturas de seda del Belvedere de San Leucio», en V. DE MARTINTI (coord.), Le 
manifatture napoletane di Carlo e Ferdinando di Borbone: tra Rococó e Neoclassicismo, ovvero le utopie possibili. Roma, 
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cerciorar esta suposición se ha analizado la evolución decorativa de las salas que 
componen el Palacio Real casertano y se ha confrontado con las características 
estilísticas de sus textiles y la historia de la producción de la fábrica leuciana. 


Breve historia de la Real Manufactura de San Leucio 


Fernando IV (1751-1825), hijo de Carlos MI, mandó construir en 1773 un 
pabellón de caza conocido como Casino del Belvedere en los terrenos de San 
Leucio* y tres años después ordenó el establecimiento de la primera colonia 
socio-económica europea basada en la industria de la seda”, para lo cual tomó 
como referente la política manufacturera de los Borbones franceses y españoles?. 
La intención era que el complejo pasase por todas las fases de producción, desde la 
crianza de gusanos y la obtención de la seda, hasta la creación de tejidos y de piezas 
terminadas y su posterior comercialización, además del hilado, teñido, bobinado, 
etc. Con esta fundación se buscaba que el reino prosperara económicamente, pero 
sobre todo enseñar un oficio a los leucianos. Como resultado se obtendrían ricos 
tejidos a la altura de los extranjeros, en lo que a calidad y modernidad se refiere”, y 
esto permitiría recuperar el esplendor de los textiles italianos de siglos anteriores". 

Para que esta manufactura arrancase era necesario traer maestros que ini- 
ciasen la compleja producción. Los expertos vinieron de los principales centros 
sederos del momento, como Francia, Inglaterra, Génova, Piamonte y Toscana". 
La labor de estos especialistas no sólo era la de trabajar e impulsar la producción, 
sino también la de formar al pueblo leuciano”. A la atracción de mano de obra 
se sumó la adquisición de la maquinaria indispensable para poner en marcha el 
ciclo productivo”. En esta etapa inicial el primer superintendente fue Fabrizio 
Spinelli, príncipe consorte de Tarsia, desde el 6 de junio de 1780 hasta 1794". 
Al año siguiente de su llegada la manufactura ya estaba en funcionamiento con 
una organización que determinó las próximas actuaciones*. 

Después de la venida de especialistas dedicados al cultivo y el tratamiento de 
la seda, en 1782 llegaron los maestros tejedores, como Pietro Frate, formado en 
una fábrica francesa y procedente de la Compagnia di Commercio di Messina, 


2003, p. 163. 
5 M. R. IACONO, «ll belvedere...» ob. cit., p. 20. 


e G. TORRIERO NARDONE, «Il Borgo di San Leucio», en Arte della seta. Téssuti, ricami, merletti, costumi d'epoca 
nell Italia meridionale. Caserta, 1994, p. 27. M. IZZO, Sulle orde dei Borbone: San Leucio e Vaccheria. Caserta, 2006, p. 
3. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO (coord.), «Lo Bello Vedere» di San Leucio e le Manifatture Reali. Nápoles, 1998, 
p. 186. 


8 G. TESCIONE, San Leucio e l'arte della seta nel mezzogiorno d'Italia. Nápoles, 1961, p. 260. 

9 R. RAGOSTA, Seguire il filo di seta. Dalla manifattura napoletana al polo industriale di San Leucio. Nápoles, 2012, pp. 
77-78. 

10 D.CICCOLELLA. La seta nel Regno di Napoli nel XVIII secolo. Nápoles, 2003, p. 100. 

1 N.D'ARBITRIO, ob. cit., p. 151. 

* — R.RAGOSTA, ob. cit., pp. 82-83. 

18 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 220. 

14 M.BATTAGLINI, La  fabbrica del Re. Lesperimento di San Leucio tra paternalismo e iluminismo. Roma, 1983, p. 12. 

16 R.RAGOSTA, ob. cit., pp. 80-81. 
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y Aniello Talamo, que intervino en San Giuseppe a Chiaia y el Carminello. En 
agosto de 1784 vinieron los hermanos Pietro y Saverio Pane, de origen francés, 
para la fabricación de velos y tejidos de algodón, aunque lo más interesante es 
que durante tres generaciones esta familia ejerció una gran influencia técnica, 
administrativa y política en la colonia de San Leucio*. 

La Real Fábrica entró en funcionamiento oficialmente en 1789, con un núme- 
ro considerable de máquinas y telares. En la siguiente década la situación mejoró 
con la importación de telares franceses, como los solicitados a Luigi Pio, secre- 
tario de la embajada en París”, y la llegada de trabajadores del mismo país, cuya 
información se conoce gracias a una carta del cónsul Ferraguti de Marsella al 
gobierno de Nápoles'*. Entre los maestros galos destacaron Luigi Prune, Carlo 
de la Horvilliere, Maria Berger, Paolo Dinant, como director de tejidos del barrio 
de Belvedere, y Giovan Maria Verney para el barrio de Vaccheria'”, estos dos 
últimos considerados los verdaderos reorganizadores de la manufactura”. Ade- 
más de los maestros y telares franceses, en 1790 trajeron de Génova dos telares 
de sarga en espiga a través de Antonio Negris y fabricantes de la misma ciudad 
que construyeron seis telares. También vinieron tejedores de origen toscano, el 
milanés Francesco Ceruti, y los turineses Michele Garoe” y Francesco Bruetti, 
muy familiarizado con la tejeduría lionesa, lo que contribuyó a hacer prosperar 
la manufactura leuciana”. 

La gestión del príncipe de Tarsia resultó ser deficiente, por eso a su muer- 
te en 1794 la superintendencia quedó en manos del cardenal Fabrizio Rufto*”. 
En cuanto a la producción se debe reconocer la labor de Angelo Morina como 
director general de las sederías de San Leucio desde el mismo año de la muerte 
de Spinelli”. También en esa fecha se trajeron varios telares nuevos para equipar 
los talleres”?, se produjeron mejoras organizativas y se equilibró la situación. De 
ese modo la manufactura creció considerablemente, se fortaleció y se volvió más 
eficiente hasta la segunda mitad de los años noventa. Este ascenso es advertible 
en las noticias sobre la necesaria ampliación de la fábrica en 1797*. 


Giuseppe Pane, descendiente de Pietro y Saverio Pane, tuvo muchos hijos. 
Cuatro de ellos destacaron en la tejeduría: Nicola, Pietro, Saverio y Aniello. Este 
último fue el más talentoso, por eso Fernando IV lo envió a estudiar diseño y 


16 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., pp. 214-216. G. TESCIONE, San Leucio ... ob. cit., p. 265. 
17 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., pp. 221-222. G. TESCIONE, San Leucio ... ob. cit., p. 80. 
18 Para profundizar en el escrito y los implicados: G. TESCIONE, LArte... ob. cit., pp. 217-219. 
* — N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., pp. 190-191. N. D'ARBITRIO, ob. cit., p. 159. 
20 G.TESCIONE, San Leucio ... ob. cit., p. 267. 

21 N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 190. 

22 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., pp. 216-217. G. TESCIONE, San Leucio ... ob. cit., p. 266. 
23 M.BATTAGLINL ob. cit., p. 12. 

2 N. D'ARBITRIO, ob. cit., p. 159. 

25 N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 190. 

28 R.RAGOSTA, ob. cit., pp. 81 y 85. 
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tejeduría a Inglaterra, y en 1797 lo nombró diseñador de la fábrica, cargo que 
ocupó hasta su jubilación en 1835. Por su parte Nicola, desde 1798, dirigió la 
fábrica con grandes aspiraciones”. 

En julio de 1798 el superintendente Ruffo fue sustituido en su cargo por 
Domenico Cosmi”, que contaba con una amplia experiencia en las fábricas de 
Turín. Este bagaje, junto a los importantes avances organizativos y administra- 
tivos que fomentó durante su mandato, dio lugar a un considerable crecimiento. 
Además, la llegada de nuevos trabajadores extranjeros especializados permitió una 
mejora en la calidad de los tejidos producidos en la manufactura, muy valorados 
en el mercado del momento”. Este cambio coincidió con la cesión de la fábrica 
durante diez años a una sociedad compuesta por Verney y Dinant, Ferdinando 
Padula, Michele Laudieri y Nicola Manzi. El 23 de julio se asociaron también 
los operarios Giacomo Batelli, Angelo Cucci, Pietro y Aniello Pane y Francesco 
de Negri, que se dividieron las competencias”. 

El mandato de Fernando IV se vio interrumpido por la irrupción de la Repú- 
blica Partenopea el 22 de enero de 1799, con una duración hasta el 13 de junio, 
por lo que el monarca tuvo que exiliarse a Palermo. El 24 de abril los franceses 
Luigi Vollin o Wallin y Pietro Maranda arrendaron la fábrica. Durante este 
tiempo la situación fue crítica, por eso el rey desde la capital siciliana, a través 
Giovanni Acton y Giuseppe Zurlo, permitió que Vollin y Maranda restablecieran 
la fabricación de cortinas, tejidos de algodón y de estilo inglés, con la intención 
de que la manufactura sobreviviera. Además, en la distancia solucionó algunas 
situaciones administrativas”. Después de la revolución el rey dejó arrendada la 
fábrica a Vollin y Maranda, aunque dispuso algunos cambios en el contrato, que 
tenían que ver con la participación de la Casa Real en la gestión y el reparto de 
beneficios”. Por su parte, Pietro y Saverio Pane se convirtieron en directores de 
tejidos**, mientras que Cosmi fue sustituido como superintendente primero por 
Francesco Collecini e inmediatamente después por Ottorato Gaetani, duque de 
Miranda. Este último siguió la estela de Cosmi, aunque prestó mayor atención a 
la relación entre la estructura productiva y el mercado**. 

En 1802 Gaetani propuso la separación de la gestión del bobinado y la tejedu- 
ría, de tal forma que el primero sería controlado por la Real Hacienda, mientras 
que el segundo estaría a cargo de Vollin, Maranda y algunos maestros de la colo- 


27 G.TESCIONE, L4rte... ob. cit., p. 216. G. TESCIONE, San Leucio ... ob. cit., pp. 265-266. 
28 M.BATTAGLINL ob. cit., p- 12. Ragosta dice que fue en 1793 (R. RAGOSTA, ob. cit., p. 86), pero de ser así Ruffo 


no habría podido ser superintendente. Por otro lado, sabemos que Fabrizio Spinelli falleció en 1794, por lo que tiene 
sentido pensar que con su muerte el puesto fuese ocupado por el cardenal. 


22 Ibídem, pp. 86-87. 

30 L.BOLOGNA, Opificio di S. Leucio (Breve cronistoria). Caserta, 1999, p. 8. 

3 N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., pp. 191-192. 

32 N. D'ARBITRIO, ob. cit., pp. 159-160. 

33 G.TESCIONE, ZAyte... ob. cit., p. 216. 

34 L. BOLOGNA, ob. cit., p. 8. M. BATTAGLINI, ob. cit., p. 12. R. RAGOSTA, ob. cit., p. 103. 
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nia. Con esa nueva estructura comenzó un periodo de recuperación y fabricación 
de tejidos que seguían las modas del momento*, como consecuencia de una mejor 
reorganización y el fortalecimiento de las estructuras operativas. Sin embargo, 
también hay que señalar que este aumento de la producción se hizo en detrimento 
de la calidad de los textiles, porque usaban sedas de menor calidad, aunque eso 
no comportó un abaratamiento del género, ya que los tejedores leucianos tenían 
salarios muy altos**. 

En febrero de 1806 las tropas francesas comandadas por el general Messina 
conquistaron el reino, lo que obligó a Fernando IV a refugiarse de nuevo en 
Palermo. El 2 de marzo Luigi Macedonio fue designado superintendente de San 
Leucio” y se renovó el contrato con Vollin y Maranda el 7 de julio, tanto para el 
bobinado como para la tejeduría*?. Durante el mandato de Macedonio se expidió 
un informe en el que se ponía de manifiesto que los productos se fabricaban a un 
precio demasiado alto y que no se producía la cantidad de tejidos necesaria para 
obtener beneficios. Por esa razón, se tomaron algunas medidas sobre los salarios 
de la mano de obra leuciana, con el fin de solventar estos problemas**. 

Tras el mandato de José 1 Bonaparte (1768-1844), entre el 30 de marzo de 
1806 y el 8 de julio de 1808, le sucedió Joaquín Murat o Joaquín 1 Napoleón 
(1767-1815), coronado como rey de las Dos Sicilias el 1 de agosto de 1808 y en el 
cargo hasta el 22 de mayo de 1815, junto a su esposa la reina consorte Carolina 
Bonaparte (1782-1839), hermana de José y Napoleón Bonaparte (1769-1821). A 
inicios de este reinado la documentación revela una situación desastrosa de la 
manufactura”. Eso sí, el inventario de 1808 describe una estructura considera- 
blemente mayor, más articulada y compleja, con las diversas fases de producción 
bien definidas y dirigidas por directores competentes”. 

El 24 de enero de 1809 la manufactura pasó a manos del francés Pierre 
Magras, hasta que el 16 de abril de 1812 de nuevo fue arrendada por una sociedad 
en la que participaban Vollin, Angelo Maria Dureni, los duques de Bovino y los 
hermanos Pane, con una duración de doce años”. En ese período San Leucio gozó 
de la simpatía de la reina Carolina Bonaparte, esposa de Murat, que demandó 
importantes cantidades de tejidos leucianos para la Reggia di Caserta*?. En ese 
mismo año fue llamado el tejedor francés Macman para enseñar nuevos métodos 
de tejeduría e introducir importantes mejoras en los telares**, 


35 L. BOLOGNA, ob. cit., pp. 9-10. 

38 R,RAGOSTA, ob. cit., pp. 88-89. 

37 N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 194. 
38 L. BOLOGNA, ob. cit., p. 11. 

39 R.RAGOSTA, ob. cit., p. 103. 

40 M.BATTAGLINL ob. cit., p. 13. 

MN. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 197. 
42 N. D'ARBITRIO, ob. cit., p. 163. 

43 L. BOLOGNA, ob. cit., p. 11. 

44 N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 197. 
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El regreso del rey Fernando IV se produjo el 22 de mayo de 1815 y con él 
la vuelta del duque de Miranda a su puesto de superintendente, por lo que tuvo 
que enfrentarse a la nueva organización y la grave crisis del sector sedero del 
momento”. A petición del monarca la sociedad de Vollin renunció al contrato 
de arrendamiento, que expiraba en 1824*, y el 23 de agosto de 1815 concedió 
la gestión y la producción de la fábrica a una nueva sociedad”, que renovó su 
contrato el 4 de junio de 1817 hasta 1823*. 


En 1817 el duque de Miranda fue sustituido por el cavaliere Ganucci, que a 
su vez sería remplazado el 12 de octubre de 1820 por Antonio Sancio. A su lle- 
gada la Real Manufactura aún se encontraba inmersa en una grave crisis debida 
a la situación política y la falta de pedidos, como consecuencia de los cambios 
de moda tan acelerados”. Sancio intentaría mejorar la situación y modernizar la 
manufactura, pero se encontró con muchos problemas”. Una de sus principales 
hazañas fue la llegada del telar Jacquard en 1822*, que permitió la creación de 
nuevos tejidos labrados más competentes en el mercado internacional”. 

En tiempos de Francisco 1 (1777-1830), que estuvo en el trono menos de seis 
años, se introdujo en 1825 la máquina /yssage para perforar las puestas en carta*. 
Al año siguiente y tras la renuncia de Vollin, el monarca cedió la manufactura 
a la compañía de Giuseppe de Welz y Giuseppe Baracco, en un principio para 
doce años”*. Sin embargo, el contrato fue rescindido el 2 de mayo de 1828* y la 
fábrica volvió a ser gestionada por la Casa Real**. El cavalier Raffacle Sava solicitó 
la gestión de la manufactura leuciana, pero no le fue concedida”. Mientras tanto, 
Sancio intentaba salvar la fábrica de las continuas pérdidas, sin éxito”. 

Tras la muerte del rey continuó su hijo Fernando II (1810-1859). Durante su 
mandato la dirección de la manufactura recayó en Luigi Pascal de Avignon, que 
fue enviado a Francia para estudiar nuevos procesos de fabricación y, a partir de 
1831, con sus hijos Cesare, Pietro y Tommaso, dieron un nuevo impulso técnico 


45 R,RAGOSTA, ob. cit., p. 104. 

16 —N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 199. 

4 —M.BATTAGLINL ob. cit., p. 13. 

48 — L. BOLOGNA, ob. cit., p. 11. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 199. 

49 —R,RAGOSTA, ob. cit., p. 104. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., pp. 199-200. 
$0 M.BATTAGLINL ob. cit., pp. 13-14. 


51 A.M. BITETTL «ll belvedere di S. Leucio e la produzione della seta». /talia Nostra n* 377 (Settembre 2001), p. 18. 
G. TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 224. R. RAGOSTA, ob. cit., p. 92. 


52 G.TESCIONE, San Leucio ... ob. cit., p. 277. 


53 M.R.IACONO, «Le Reali Manifatture casertane», en Arte della seta. Tessuti, ricami, merletti, costumi d. epoca nell'Isalia 
meridionale. Caserta, 1994, p. 33. R. RAGOSTA, ob. cit., p. 92. 


54 Sobrela fecha exacta de inicio se barajan tres opciones: 22 de enero (N. D'ARBITRIO, ob. cit., p. 165), 26 de febrero 
(BATTAGLINI, ob. cit., p. 14) y 4 de marzo (L. BOLOGNA, ob. cit., p. 12). 


$5 M. BATTAGLINL ob. cit., p. 14. 

$8 L. BOLOGNA, ob. cit., p. 12. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 204. R. RAGOSTA, ob. cit., p. 96. 
$7 N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 204. 

$8 L. BOLOGNA, ob. cit., p. 12. 
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a las manufacturas”. El 18 de agosto de 1835 se estableció un contrato entre la 
Corona y Berge, que otorgó a este último la gestión de la fábrica”. Ese mismo 
año, Aniello Pane fue sustituido como diseñador por su hijo Bartolomeo hasta 
1841. En 1839 el superintendente Sancio fue sucedido por el comendador Gia- 
como Staiti, que también se volcó en la modernización del proceso productivo”. 

A principios de la década de 1840 se produjeron algunos cambios significativos 
en la fábrica*?. Por ejemplo, en 1841 Bartolomeo Pane fue sustituido por el fran- 
cés Agostino Courmillon*. A partir de 1843 y con una duración establecida de 
nueve años, Staiti compartió la administración de la manufactura con el cavalier 
Raffaele Sava, unión que favoreció la modernización de la colonia”. Si bien, es 
oportuno recalcar que fue Sava el responsable de la mejora y el progreso de la 
manufactura, así como del aumento de las ventas**, 

Las pérdidas de 1848 empeoraron en 1850, como consecuencia de las revo- 
luciones ocurridas en la primera fecha. En 1852 expiró el contrato de gestión 
compartida, por eso se propuso una prórroga hasta el 31 de mayo de 1853. Al 
aproximarse esta data, Sava contactó con el príncipe de Bisignano, mayordomo 
mayor del rey, para prolongar la duración del contrato y, efectivamente, lo con- 
siguió. En esas condiciones se determinó una prórroga con vencimiento el 31 de 
mayo de 1861. Entonces Sava manifestó su voluntad de disolver la compañía y 
en mayo de 1862 se decretó su clausura”. 

Después de unos años cerrada, el 23 de mayo de 1865 la Corona arrendó 
la fábrica a Giulio Giacomo Domontet durante veinticuatro años. El periodo 
estipulado no se cumplió, ya que después de cuatro meses se firmó un nuevo con- 
trato con una compañía formada por Maria Antonia Ventura Taglieri, Giovanni 
Grauso y Cesare Pascal, cuya administración también fue de corta duración. A 
pesar del contrato de alquiler, la fábrica fue vendida el 28 de septiembre de 1865 
a Federico Maresca y el citado Pascal. Los leucianos no vieron con buenos ojos 
esta inestabilidad, por eso el 26 de agosto de 1868 la fábrica pasó a ser de ges- 
tión municipal y el 18 de noviembre de ese mismo año se firmó un acuerdo con 
Maresca y Pascal para aclarar los términos**. 

Los hijos de Pascal, Luigi y Teodoro, continuaron la administración de la 
fábrica a través de una sociedad llamada Offritelli desde 1887, que en cierto modo 
mantenía el acuerdo anterior. A la muerte del gerente de la empresa en 1902, el 


59  G.TESCIONE, L4Arte... ob. cit., p. 220. 

60 N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 205. 

8! G.TESCIONE, San Leucio ... ob. cit., p. 266. 

62 R.RAGOSTA, ob. cit., p. 104. 

63 Ibídem, p. 96. 

$4 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 216. G. TESCIONE, San Leucio ... ob. cit., p. 266. 
65 N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 209. R. RAGOSTA, ob. cit., pp. 96 y 104. 
65 L. BOLOGNA, ob. cit., p. 13. 

67 Ibídem, p. 14. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., pp. 211-212 y 215. 

68 L. BOLOGNA, ob. cit., pp. 14 y 16. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 215. 
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contrato fue asumido por el marqués Giuseppe Mazzacapo, a través de la Societá 
Opificio Serico di San Leucio, por un periodo de once años. Al cabo de un tiempo 
la manufactura fue desmantelada y en 1910 fue declarada en quiebra. Hasta 1920 
la fábrica permaneció inactiva, para después ser reabierta por la familia De Negri, 
con un contrato de alquiler hasta 1936. Si bien, se extendió hasta los años setenta**. 


Los tejidos leucianos de la Reggia di Caserta 


La Real Manufactura de San Leucio siempre ha abastecido a la Corona napoli- 
tana y de las Dos Sicilias desde su creación, tanto para indumentaria como para la 
decoración de sus palacios”. En su repertorio destacaron rasos, ormesíes, damascos, 
lampases y terciopelos. Los mejores ejemplos se encuentran en los palacios borbó- 
nicos y las casas nobles napolitanas, aunque por encima de todos ellos destacan 
los de la Reggia di Caserta”. 


No se conservan ni los dibujos de Aniello y Bartolomeo Pane, ni tampoco 
los de Agostino Courmillon”?, del que se sabe que el 20 de septiembre de 1844 
aún se encontraba en San Leucio, porque en esa fecha nació su hijo Francesco”. 
Por eso, para catalogar los tejidos de la Reggia se debe atender a la evolución de su 
amueblamiento, las fases de la manufactura leuciana y el análisis estilístico de estos 
vestigios. Sus diseños seguían las modas francesas de su tiempo de manera más 
o menos fiel”, por lo que se sucedieron los estilos: Luis XVI, Directorio, Primer 
Imperio, Luis Felipe y Segundo Imperio”. 

Muy probablemente los primeros tejidos producidos por la fábrica, desde 
su puesta en funcionamiento en 1789, se destinaron a la decoración de lo que 
hoy se denomina Appartamento del Settecento. No obstante, estos textiles no se 
conservan, ya que fueron retirados por orden de Fernando IV y llevados consi- 
go a Palermo cuando estalló la República Partenopea, o fueron destrozados en 
los meses siguientes, cuando el palacio fue asaltado. De hecho, el inventario de 
1800-1801 revela la transformación absoluta del complejo palaciego tras el regreso 
del monarca, con la adquisición incesante de colgaduras y piezas confeccionadas, 
como doseles o cortinas”. 


62% L.BOLOGNA, ob. cit., pp. 15-16. M.R. IACONO, «ll belvedere... ob. cit., p. 21. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, 
ob. cit., p. 223. 


70 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 244. 
71 M.R.IACONO, «ll belvedere... ob. cit., p.21. 


72 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 245. 


id https://ascaserta.cultura.gov.it/fileadmin/risorse/Ruoli_matricolari/liste_leva_1_-_21.pd£ 06/06/2023, p. 188. 


74 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 245. R. RAGOSTA, ob. cit., p. 93. 


75 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 245. 


76 Archivio di Stato di Napoli (ASN). Maggiordomia maggiore e Soprintendenza generale di Casa Reale. Archivio ammi- 


nistrativo, YI Inventario, Serie Inventari, fasc. 474, Real Sito di Caserta, 1800-1801. Cit. en: R. DE SANTO, «Le 
stanze della corte attraverso gli inventari degli appartamenti reali dal 1799 al 1858», en R. GIOFFI y G. PETRENGA 
(coords.), Casa di Re. La Reggia di Caserta fra storia e tutela. Milán, 2005, p. 24. 
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Las primeras cuatro salas del Appartamento del Settecento están dedicadas a 
las estaciones”. Las Salas de Primavera (Antecámara de Audiencia) y Verano (Sala 
de Audiencia) fueron decoradas por Gennaro Fiore y Bartolomeo di Natale entre 
1780 y 1784”?. Ambas salas están cubiertas en la actualidad con un tejido verde de 
bandas con fondo de brillo y líneas mate en su interior de estilo Neoclásico, que se 
impone en colgaduras, asientos y cortinas”?. Este tejido, aunque probablemente sea 
de la etapa comprendida entre 1920 y la década de 1970, originariamente también 
sería verde, como queda evidenciado en el inventario de 1799*, 

La Sala de Otoño (lám. 1) fue ideada por los mismos diseñadores y debido a 
la riqueza de los tejidos fueron llevados a Palermo entre 1798 y 1799. En 1801 se 
solicitaron telas amarillas más sencillas a San Leucio”. A partir de 1826 los textiles 
decorativos ganaron importancia, lo que motivaría que se cambiasen los segundos 
por los actuales de Estilo Imperio, propio del reinado de Francisco 1 y los primeros 
años del periodo de Fernando II. La documentación avala esta teoría, pues fueron 
muchos los tejidos que se mandaron entre 1826 y 1832 para decorar este palacio”. 
El rapport de la tela sigue un diseño vertical, con coronas vegetales que enmarcan 
flechas enfrentadas y seguidas de jarrones con triunfos florales. Los roleos y las 
guirnaldas completan este ornato a candelieri de gusto romano”. 


La Sala de Invierno presenta dos tipos de tejidos. El primero se encuentra en los 
asientos realizados por Gennaro Fiore y Antonio Pittarelli hacia 1775, procedentes 
de Villa Favorita de Ercolano”*. Los Borbones solicitaron a San Leucio tejidos para 
todos sus palacios y muy especialmente los llamados «pequines», decorados con una 
serie de bandas en sentido vertical acompañadas por finas guirnaldas serpenteantes 
en su interior, de moda desde la década de 1770 hasta principios del siglo XIX, 
con una revisión entre 1830 y 1850*. Al no ser asientos originarios de Caserta, 


77 G.L. HERSEY, ob. cit., p. 222. 
78 A. M.ROMANO, ob. cit., p. 13. G. L. HERSEY, ob. cit., p. 222. 


78 Núm. de cat. 1500051244 (colgaduras), 1500051255 (cortinas), 1500051259 (sillas), 1500051278 (cortinas), 
1500051285 (sillas de brazos), 1500052154 (sillas de brazos) y 1500069598 (sillas). Numeración extraída del Ca- 
talogo Generale dei Beni Culturali de 1987-1989, digitalizado en: https://catalogo.beniculturali.it/detail/Histori- 
cOrArtisticProperty/ 08/06/2023; y en la revisión que se realizó en 2016, en las carpetas: 1 Capagna revisione Reggia 
2016-Maresca. 1 -Appartamento Storico -Appartamento dell'Ottocento, 2 Campagna revisiones Reggia 2016-Maresca. 2 
Appartamento Ottocento e App. Settecento y 3 Campagna revisiones Reggia 2016 Maresca. App. Settecento. App. Storico. 
En el catálogo se estudia el mobiliario, no sus textiles, a excepción de las colgaduras. 


80 ASN. Maggiordomia maggiore e Soprintendenza generale di Casa Reale. Archivio amministrativo, UI Inventario, Serie 


Inventari, fasc. 476, Real Sito di Caserta, 1799 (mal catalogado como 1800), cit. en: A. M. ROMANO, ob. cit., p. 
12. Tescione aclara que los tejidos rayados anteriores a 1790 serían de manufactura local o extranjera y adquiridos a 
través de comerciantes napolitanos. G. TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 246. 


81 B.MARELLO (coord.), 11 fiore di seta. San Leucio: sete ed attrezzi. Caserta, 1983, pp. 28-29. Tescione lo define como 
Estilo Luis XVI. G. TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 249. En abril se solicitaron ormesíes y satenes en todas las 
variedades de amarillos, desde el pajizo hasta el color avena dorado. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., p. 
22d: 


82 —N. D'ARBITRIO, ob. cit., pp. 165 y 249. 
83 Núm. de cat. 1500051308 (colgaduras), 1500051310 (cortinas) y 1500051313 (sillas). 
84 Núm. de cat. 1500051347 (sillas), 1500051348 (sofás) y 1500052213 (sillas). 


85 1, AMARO MARTOS, «La moda de las flores: de la indumentaria asiria a la camelia de Chanel», en M. Á. Moreno 
Moreno (coord.), Homo botanicus. Lengua, cultura y símbolos del mundo vegetal. Berlín, 2023, pp.257-259. 
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Lám. 1.- REAL MANUFACTURA DE SAN LEUCIO. Colgaduras y tapicerías de la Sala de 
Otoño (c. 1826-1832). Palacio Real de Caserta. 


cabe la posibilidad de que los textiles sean de la primera acotación cronológica. 
El segundo tejido es el de las colgaduras de la pared y las cortinas**, que se trata 
de un damasco dorado centrado por ramilletes florales en los que resaltan tres 
grandes flores, enmarcadas por guirnaldas vegetales con pequeñas flores que se 
abren y cierran de forma serpenteante. Estos damascos puede ser definidos como de 
«estilo Luis Felipe»”, por el monarca que reinó en Francia (1773-1850) entre 1830 
y 1848, y serían producidos por la manufactura leuciana seguramente en tiempos 
de Fernando Il, entre 1830 y 1859, y Francisco II (1836-1894), entre 1859 y 1861. 

La reina María Carolina de Austria (1752-1814), esposa de Fernando IV, decoró 
varias estancias del palacio en la década de 1780. La más singular es la Sala de Tra- 
bajo (lám. 2), que está revestida con un tejido postrevolución de color ocre dorado 
con flores blancas circulares colocadas al tresbolillo, intercaladas con lunares del 


86 Núm. de cat. 1500051340 (colgaduras) y 1500051341 (cortinas). 
87 G.TESCIONE, L4rte... ob. cit., pp. 228-229, 246 y 249. 
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Lám. 2.- REAL MANUFACTURA DE SAN LEUCIO. Colgaduras y tapicerías de la Sala de 
Trabajo de la Reina María Carolina (c. 1808-1815). Palacio Real de Caserta. 


mismo color**. El diseño responde al Estilo Imperio*”, por lo que podría datarse 
en el periodo muratino. El baño y el vestidor o Sala de los Estucos, en cambio, 
comparten unos sillones diseñados por Carlo Vanvitelli y realizados por Gennaro 
Fiore y Bartolomeo di Natale, tapizados originariamente con damasco blanco” y 
cambiado años después por un sencillo tejido color marfil”. 


En las estancias de la reina también se incluye la Sala de Conversación, de las 
Damas de Compañía, de la Edad de Oro o de Audiencia. Esta presenta unas col- 
gaduras de muaré color marfil, que se repite en las paredes de la Sala de las Damas 
de Corte”. La Real Manufactura dominaba esta técnica, a juzgar por las veces 


88 — Núm. decat. 1500051400 (colgaduras), 1500051471 (cortinas), 1500069597 (sillas) y 1500069600 (sillas de brazos). 
82 G.TESCIONE, ZAyte... ob. cit., p. 249. 

20 A. M. ROMANO, ob. cit., p. 13. 

9 Los asientos no se encuentran inventariados o al menos sus fichas de inventario no aparecen digitalizadas y mucho 
menos revisadas. 


92 Núm. de cat. 1500051573 (colgaduras), 1500051575 (cortinas), 1500051602 (cortinas) y 1500051603 (colgaduras). 
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que aparecen tejidos similares en los inventarios, como ormesíes o mueres”, por 
lo que podemos catalogarlo dentro de la primera mitad del siglo XIX. En cambio, 
en los asientos de la primera sala se ha utilizado un tapizado floral «estilo Luis 
Felipe»**, mientras que en los de la segunda se ha empleado un damasco plateado 
con decoración vegetal muy recargada a base de acantos y palmetas, que segura- 
mente corresponda a la época de Fernando II o Francisco Il, entre 1830 y 1861*. 

Junto a la Biblioteca Palatina se encuentran las Salas de Lectura, en las que 
se han colocado unos asientos tapizados con damasco plateado de estilo vegetal, 
protagonizados por una gran flor abierta y acantos con llamativas flores en las 
guirnaldas verticales que se abren y cierran para enmarcar el motivo central”. 
Este damasco también sería producido por la manufactura leuciana entre los años 
treinta y sesenta del siglo XIX, aunque su estilo recuerda a otros ejemplos italianos 
anteriores, como el denominado damasco de foglie di acanto. 


En el Appartamento dell'Ottocento destacan los tejidos de los asientos del 
Salón del Cuerpo de Guardia y del Salón de Alejandro, pero han resultado ser 
de la manufactura de Gobelinos, traídos del Palacio de las Tullerías de París por 
Joaquín Murat entre 1809 y 18109. Gracias a las fotografías de 1951 se sabe que 
los taburetes de manufactura napolitana realizados en la primera mitad del siglo 
XIX, ubicados en los Salones de Astrea y Marte, fueron revestidos después de esa 
fecha con un sencillo tejido de bandas verdes y marfil”. 

El Salón de Alabarderos tiene unos asientos cubiertos con un tejido de marcado 
Estilo Imperio, a tenor de su estructura y la colocación de los motivos decorativos, 
y las características del jarrón central”. Aunque siempre se ha insistido en la fuerte 
ruptura entre el Rococó, el Neoclasicismo y el Estilo Imperio, en lo que a los tejidos 
se refiere no fue un cambio tan brusco, sino que las guirnaldas florales rococós se 
verticalizaron y depuraron su presencia, pero mantuvieron el uso de colores pastel, 
para después incorporar progresivamente nuevos elementos decorativos, como 
jarrones alargados o coronas de laureles, y avivar la paleta cromática del fondo para 
que resaltase con los dorados y plateados de la ornamentación. Este tejido refleja 
muy bien esa transición, por eso podría tratarse de una de las telas solicitadas por 
Carolina Bonaparte entre 1808 y 1815", Si bien, hay que aclarar que las fotografías 
antiguas del inventario muestran estos muebles con un tejido muy oscurecido y 
desgastado, por lo que los actuales pueden ser copias de los textiles antiguos. Eso 


93 REALACADEMIA ESPAÑOLA, Diccionario de la lengua castellana compuesto por la Real Academia Española, reducido 
a un tomo para su más fácil uso. Madrid, 1780, pp. 638,3 y 680, 2. Conceptos recogidos de: G. TESCIONE, LArte.... 
ob. cit., pp. 229-230, 246-247 y 249-250. N. D'ARBITRIO y A. ROMANO, ob. cit., pp. 15, 225 y 244. 


94 Núm. de cat. 1500052211 (sillas de brazos). 
25 Núm. de cat. 1500052141 (sillas de brazos). 
28 Núm. de inv. 1500051681 (sillas de brazos) y 1500069599 (sillas de brazos). 


97 Núm. de cat. 1500050888 (taburetes), 1500050907 (guardafuegos), 1800050908 (sillas de brazos), 1500050910 
(tronos) y 1500050911 (reposapiés). 


28 Núm. de cat. 1500050947. 
22 Núm. de cat. 1500050860 (taburetes), 1500050861 (taburetes) y 1500071026 (canapés). 
100 N. D'ARBITRIO, ob. cit., p. 163. 
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no implica que haya que desmerecerlos pues, igualmente, sirven para conocer el 
desarrollo decorativo de la manufactura y sus diferentes diseños. 

El Appartamento Murattiano fue decorado para ser vivienda de Joaquín Murat 
desde el año de su llegada al trono en 1808. Las colgaduras de las paredes son con 
seguridad de la Real Manufactura, la duda se plantea con los tejidos del mobiliario, 
ya que fue traído del Palazzo di Portici de Nápoles. En primer lugar, la antecámara 
del apartamento tiene un tejido de bandas dobles de color ocre anaranjado, que 
se repite en el dormitorio, pero con las líneas verdes y el fondo dorado'”. Estas 
colgaduras probablemente sean del periodo comprendido entre 1920 y la década 
de 1970. Los asientos de la primera estancia están tapizados con un tejido blanco 
liso que, dado su buen estado de conservación, se trataría de un tejido posterior 
a la mudanza desde la ciudad partenopea'”. En las fotografías de 1951 tenían el 
mismo aspecto impoluto, por lo que de haber sido cambiado sería con anteriori- 
dad a la fecha de las imágenes, en las primeras décadas del siglo XX, cuando la 


manufactura leuciana aún estaba en funcionamiento*”. 


El dormitorio también mantiene el exquisito mobiliario francés traído de 
Portici, incluido el dosel de pabellón, aunque las telas que lo cubren parecen ser 
posteriores", Las cortinas son de color marfil, mientras que su guarnición, las 
abrazaderas de lazo y las caídas tienen grandes flores plateadas sobre fondo de 
color azul. Esta decoración es claramente decimonónica, de tiempos de Fernando 
IT y Francisco IL, como tantos otros conjuntos textiles del palacio. Además, en los 
almacenes se conserva otro dosel perteneciente a esta cama, con cortinas color 
ocre y el resto del conjunto con fondo blanco y decoración dorada, que por su 
ornamentación Estilo Imperio sí podría ser francés de tiempos de Joaquín Murat. 

El salón del Appartamento Murattiano tiene un damasco carmesí con una 
gran flor abierta enmarcada por celosías, vegetación, flores y roleos en colgaduras, 
asientos'” y cortinas, que por sus características también debe tratarse de un tejido 
posterior a 1830 hasta los últimos años del reinado de Francisco 11**. 


El Salón del Consejo y los asientos'” que hay en él están revestidos con un 
tejido color oro Estilo Imperio*”*. El textil con fondo muaré color marfil tiene una 
decoración dorada con coronas de laurel y flores con forma de estrella en su inte- 
rior, intercaladas con palmetas como las de los asientos de la Sala de las Damas de 
Corte, que han sido datados entre 1830 y 1861. Los muebles están fechados hacia 


101 Núm. de cat. 1500051121 (colgaduras) y 1500051171 (colgaduras). 

102 Tescione los describe como originales. G. TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 250. 
103 Núm. de cat. 1500051131 (sillones). 

104 Núm. de cat. 1500051182 (cama) y 1500051183 (dosel). 

105 Núm. de cat. 1500051159 (sillones), 1500051160 (sillas) y 1500051161 (canapé). 
108 Núm. de cat. 1500051151 (colgadura) y 1500051159 (sillones). 

107 Núm. de cat. 1500050982. 


108 G.TESCIONE, Z4rte... ob. cit., p. 249. Romano dice que cuando escribió el texto (2005) la sala estaba revestida 
con carta da parati, pero que antiguamente lo estaba de damasco amarillo, un apunte cuestionable puesto que en la 
actualidad mantiene un tejido de aguas en esos mismos tonos. A.M. ROMANO, ob. cit., p. 13. 
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1840, durante el reinado de Fernando Il, por lo que el tejido sería de una fecha 
aproximada y probablemente anterior a los de la Sala de las Damas de Corte, que 
en consecuencia deben acercarse más al reinado de Francisco Il. 


El Salón del Trono o de Besamanos fue inaugurado en 1845, también durante 
el reinado de Fernando Il, así que el trono y los taburetes serían realizados en ese 
periodo, en un Estilo Imperio de transición con el Neobarroco*”. Estos asientos 
se encuentran tapizados con un terciopelo color azul que, dado el buen estado de 
conservación de algunos de los taburetes, seguramente sustituyeron a los originales. 


De hecho, al comerciante Mascolo le solicitaron ormesíes carmesís para esta sala". 


La antecámara del dormitorio de Fernando Il ya presenta papel pintado en las 
paredes, mientras que los asientos tienen un tejido blanco con decoración vegetal 
y floral prácticamente imperceptible con el fondo, ya que es del mismo color”. 
Estos muebles están datados en la primera mitad del siglo XIX, por lo que los 
tejidos seguramente originales también pertenezcan a esta horquilla temporal. 
Por la verticalidad del diseño, similar a los «pequines», podrían ser datados en los 
primeros años de la centuria. 

El dormitorio de Fernando IT (lám. 3) también está cubierto con un damasco 
de los que se denominan «estilo Luis Felipe», con un ramo de tres grandes flores 
enmarcadas por óvalos vegetales y forales"?. En este caso se sabe que Fernando II 
falleció el 22 de mayo de 1859 y que después la habitación fue quemada porque 
se creía que la causa de su muerte fue una enfermedad infecciosa””, por lo que los 
tejidos deben de ser de época de Francisco Il, entre 1859 y 1861. 

En 1850 el papa Pío IX (1792-1878) se hospedó en el palacio y en su honor 
se le dedicó el oratorio privado, cuyo altar se terminó en 1848, por eso los asien- 
tos pueden ser de una fecha cercana”*. De hecho, el reclinatorio bordado tiene 
el escudo de Fernando 11"". No obstante, el tejido blanco con el que han sido 
tapizados sillas y taburetes es posterior, ya que en las fotografías más antiguas del 
inventario las tapicerías aparecen rasgadas. En el salón aledaño, que también lleva 
el nombre del pontífice, los asientos Estilo Imperio deben ser datados en fechas 
cercanas a 1848. Estos tampoco tienen el tejido original, a pesar de que se encon- 
traban en buen estado de conservación a juzgar por las fotografías de 1951**. La 
tela original tenía flores menudas unidas por tallos serpenteantes, más propias de 
indumentaria que de decoración de interiores, en una línea neorrococó que gustó 
bastante a partir de 1848". 


109 Núm. de cat. 1500050961 (taburetes), 1500050962 (taburetes) y 1500050963 (trono). 
10 G.TESCIONE, LArte... ob. cit., p. 246. 

11 Núm. de cat. 1500052086 (sillas de brazos). 

112 Núm. de cat. 1500051421 colgaduras) y 1500051423 (cortinas). 

113 https://www.reggiadicasertaunofhcial.it/reggia/sale/stanza-da-letto-di-re-ferdinando-ii-e-maria-isabella/ 26/06/2023. 
114 Núm. de cat. 1500052069 (silla de brazos) y 1500051226 (taburetes). 

115 Núm. de cat. 1500051225. 
118 Núm. de cat. 1500051202 (sillas de brazos), 1500051203 (sillas de brazos) y 1500051204 (canapés). 

117 1, AMARO MARTOS, «Nociones de moda: los textiles a través de la Colección Banco de España», en Y. ROMERO 


41 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


— AAN os 


Lám. 3.- REAL MANUFACTURA DE SAN LEUCIO. Colgaduras y tapicerías del dormitorio 
de Fernando 11 (c. 1859-1861). Palacio Real de Caserta. 


La sala de estar de Francisco II tiene como colgaduras el mismo tejido que el 
tapizado de los asientos la Sala de las Damas de Corte, lo que ayuda a concretar 
mucho más la datación del tejido, entre 1859 y 1861"*. De acuerdo con el inventario 
más reciente los asientos pueden datarse en el reinado de Francisco 1"*, pero el 
tapizado amarillo es claramente neobarroco propio de la segunda mitad del siglo 
XIX, con el habitual diseño de retícula característico desde el siglo XV, aunque 
este modelo es el propio del siglo XVII". 

Por último, el dormitorio de Francisco Il, que originariamente fue de Murat, a 
lo largo del siglo XIX debió cambiar considerablemente su aspecto. Parte del mobi- 
liario de la estancia, concretamente los asientos de damasco azul de manufactura 


y C. MARTÍNEZ (coords.), 2328 reales de vellón. Goya y los orígenes de la Colección Banco de España. Madrid, 2021, 
p. 188. 


18 Núm. de car. 1500051009 (colgaduras). 
119 Núm. de cat. 1500051004 (sofá), 1500051019 (sofá) y 1500051020 (sillas). 
10 T, AMARO MARTOS, «La moda...» ob. cit., p. 257. 
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napolitana'” y los de terciopelo rosa'*, están datados hacia 1825, ya que presen- 
tan unas características similares a los diseñados por Frangois-Honoré-Georges 
Jacob-Desmalter (1770-1841) para los Salones del Cuerpo de Guardia, Alejandro 
y Marte, tapizados con tejidos de la manufactura de Gobelinos'”?. No obstante, 
a pesar del posible origen francés de estos asientos, el damasco azul es como el 
de las colgaduras de las paredes'”, así que debe tratarse de un tejido de la Real 
Manufactura de San Leucio próximo al reinado de Francisco II. Su decoración 
vuelve a ser una gran flor cuyo estigma se convierte en un jarrón del que brotan 
flores y se encuentra flanqueada por vegetación en la que cuelgan vides con racimos 
de uvas. El dosel de pabellón es de manufactura napolitana y está datado entre el 
reinado de Joaquín Murat y el de Fernando l, entre 1808 y 1815”. El muaré es 
complicado de fechar, ya que no presenta una decoración propia de una época, 


aunque seguramente este mismo tipo de textil cubría el dosel en su origen*”. 


Conclusiones 


De acuerdo con la hipótesis inicial, que aseguraba que todos los tejidos de la 
Reggia di Caserta procedían de la Real Manufactura de San Leucio, se ha podido 
comprobar que algunos son de origen francés, sobre todo aquellos que fueron 
instalados en tiempos de Joaquín Murat. Esta realidad concuerda con el contexto 
histórico, ya que a principios del siglo XIX las fábricas de tejidos de seda francesas 
aún eran las más importantes de Europa. No obstante, es conveniente afirmar que 
la mayor parte de los textiles del Palacio Real casertano fueron realizados por la 
manufactura leuciana. Ahora bien, dado el buen estado de conservación de algu- 
nos de estos tejidos es probable que muchos fueran sustituidos décadas después 
de su colocación, pero igualmente permiten conocer el trabajo de la manufactura 
leuciana a lo largo de las décadas. 


Como este trabajo ha planteado un estudio estilístico y una aproximación 
cronológica de los textiles de San Leucio en la Reggia di Caserta, el siguiente paso 
sería plantear un análisis técnico de las piezas y contrastarlo con los datos tan 
específicos que aportan los inventarios históricos sobre esta cuestión, con el interés 
de precisar mucho más las fechas del conjunto y diferenciar las piezas originales 
de las sustituciones posteriores. Eso contribuirá al conocimiento detallado de la 
producción de la fábrica y su clasificación, sobre todo en concordancia con los dise- 
ñadores que trabajaron en ella, para así poder investigar su obra en profundidad. 


12 Núm. de cat. 1500051066 (sillas de brazos). 


122 Núm. de cat. 1500051070 (sillas de brazos). 


123 Información recogida de las fichas de inventario. 


124 Núm. de cat. 1500051048 (colgadura). 


125 Tescione lo define como muer color oro de Estilo Imperio clásico, pero no lo cataloga cronológicamente. G. TES- 


CIONE, LArte... ob. cit., p. 250. 
125 Núm. de cat. 1500051060 (cama) y 1500051061 (dosel). 
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El atavío de las dolorosas de 
candelero sevillanas: las artes 
suntuarias al servicio del icono 


FRANCISCO JOSÉ CARRASCO MURIILLO 
UNIVERSIDAD DE SEVILLA 


The attire of the Sevillian sculpture mannequin of the Virgin of the Sorrows: 
the sumptuary arts at the service of the icon 


Abstract: The design and use of the elements that make up the clothing 
of the sacred Virgin Mary sculptures can be considered one of the richest 
applied arts within Holy Week in Seville. It is a living art where intangible 
aspects coexist in perfect harmony with material heritage elements, such 
as the sculptures themselves or the clothing and decorations with which 
they are adorned. A brief study is addressed here that includes the devel- 
opment of the process of his attire and the description of all the pieces that 
compose it. 


Keywords: Attire; Sculpture with vestments; icon; dress. 


Francisco José Carrasco Muriillo 


El culto a la divinidad: la Virgen dolorosa de vestir 


Esta investigación' tiene como objetivo fundamental definir el estudio de la 
práctica de la vestimenta de las imágenes marianas en su iconografía dolorosa. 
Se trata de una seña de identidad dentro de los ritos religiosos y cultuales de la 
Semana Santa de Sevilla que además se mantiene viva, en continua evolución, 
acompañando los cambios de vida de la sociedad, los estilos y las modas. 

En esta actividad habrá que distinguir la relación entre materiales y manu- 
facturas, pero fundamentalmente entre las formas creadas por sus artífices. Los 
vestidores han ido imponiendo sus propias maneras, fuera de patrones reguladores, 
transmitiendo a sus discípulos unas enseñanzas casi gremiales, para mantener 
y experimentar nuevas variantes. Se trata de una tradición que no sería tal sin 
la confluencia no solo de las distintas labores artesanas, sino también del papel 
aglutinador de quien las dispone, selecciona y las hace evolucionar adaptándolas 
a los momentos y estilos de cada etapa. 

El revestimiento con telas de las efigies religiosas se venía haciendo desde 
la antigiiedad, con algunos ejemplos destacados como la procesión en honor a 
la diosa Atenea, a la que se le ofrecía una nueva túnica cada cuatro años en la 
procesión de las Panateneas en Atenas. 

En los comienzos de la religión cristiana hubo un predominio de la pintura 
en las representaciones artísticas, por lo que estos revestimientos se aplicaron con 
planchas de metales nobles, características del arte bizantino, como paso previo al 
uso de las prendas de vestir. En España este hecho se extrapoló a algunas esculturas 
góticas, como la Virgen de la Sede, que preside el retablo mayor de la Catedral de 
Sevilla, que está recubierta de planchas de metal plateado en sus ropajes?. 

El origen de las representaciones marianas realizadas ex profeso para ser ves- 
tidas es todavía confuso. Durante mucho tiempo, los especialistas databan su 
aparición en el período barroco, en torno a la segunda mitad del siglo XVI. 
Sin embargo, algunas fuentes lo ponen en tela de juicio ya que existen ejemplos 
anteriores como el de la Virgen de los Reyes de Sevilla, presumiblemente del 
segundo cuarto del siglo XIII, puesta al culto por Fernando III tras la conquista 
de la ciudad junto con otro grupo de imágenes de características similares, deno- 
minadas vírgenes fernandinas. 

Algunos autores apuntan a que la acción de vestir a las imágenes con tejidos 
comenzó a realizarse como método de reparación y actualización de las esculturas 
góticas para humanizarlas y provocar un aumento en la devoción de aquellas que 
empezaban a quedar relegadas a un segundo plano. Esto pudo ser consecuencia 
del cambio de los gustos estéticos, que provocó que las representaciones maria- 


y Este tema ha sido desarrollado en mayor profundidad en la tesis doctoral E J. CARRASCO MURILLO, El atavío de 
las dolorosas de candelero y su registro patrimonial (Tesis doctoral). Universidad de Sevilla, Sevilla, 2022. 


J. PRIETO PRIETO, Las primeras vírgenes vestideras. Breve recorrido histórico por los modelos y gustos en el atavío de 
la Madre de Dios en los siglos XVT y XVII, 2014 [en línea]. [Consulta: 23 de mayo de 2015]. Disponible en: http:// 
patrimoniocofrade.blogspot.com/2014/06/articulo-de-difusion-las-primeras.html 
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Lám. 1.- Francisco José Carrasco Murillo, Partes que componen una imagen de 
candelero [gráfico]. 


nas medievales quedaran anticuadas para la época, por lo que se tomó como un 
proceso natural el que éstas fueran revestidas. 

En Sevilla, sin embargo, el que las primeras imágenes que llegaron a la ciudad 
en el siglo XIII fueran de vestir hace plantear la hipótesis de que pudieran marcar 
un precedente y fueran un modelo a seguir para las de nueva factura. 

La tarea de sobrevestir estas esculturas de talla completa tuvo en muchos casos 
consecuencias irreparables ya que fueron mutiladas y desbastadas para eliminar 
algunas zonas de los ropajes e incluso se tallaron nuevas partes como las manos. 
Probablemente estas adaptaciones de las esculturas de bulto redondo para ser 
sobrevestidas, entre las que se encuentran la realización de nuevos brazos arti- 
culados o el añadido de estructuras portantes para dar altura, provocaran que 
las nuevas imágenes se realizaran directamente con estos elementos cuando eran 
pensadas exclusivamente para ser vestidas. Esto se convirtió en algo común en 
España en el último tercio del XVI y hoy en día es el prototipo de escultura de 
vestir en Andalucía (lám. 1): 
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[...] una imagen de vestir consta en Sevilla de cuatro partes perfectamente dife- 
renciadas: una cabeza formada por el rostro y el cuello; un tronco tosco y apenas 
detallado que, según los casos, se prolonga hasta el pecho, la cintura o las caderas; 
dos brazos articulados y sin anatomizar que terminan en manos de talla y un 
bastidor troncónico, conocido en los ambientes cofradieros como candelero, que 
forma la parte inferior del cuerpo de la Virgen”. 

La simplificación de las formas del cuerpo provoca que no cuente con la 
unción religiosa necesaria para que atraiga a la devoción. Esto se logrará con la 
indumentaria que la completa, que trataremos más adelante. Por tanto, debemos 
entenderlo como un binomio indisoluble en la que la escultura no está com- 
pleta sin sus ropajes. 


Evolución de la indumentaria de las dolorosas en la semana santa de Sevilla 


No es de extrañar que se escogieran para las representaciones de la Virgen 
las prendas que utilizaban la realeza y los nobles, ya que eran los ropajes de 
mayor calidad, y que éstos se vieran influenciados por los cambios de moda que 
se sucedían en la propia corte. Está avalado iconográficamente ya que la Virgen 
era representada como reina de cielo y tierra, por lo que los vestidos de la realeza 
reforzaban dicho mensaje. 

Las imágenes de las dolorosas tomaron como referencia el atuendo de las viu- 
das de la corte. Fernández Merino*, Romero? ** y Prieto” realizan sendos estudios 
sobre la gestación y evolución del uso de esta indumentaria que llegó a convertirse 
en una iconografía propia vinculada a la advocación de Soledad. 

[...] se consiguió un tipo iconográfico de la Soledad de María lo suficien- 
temente cercano y reconocible para los fieles, que entienden al ver sus ropas la 
«doble viudez» de María que es viuda de san José y a la vez de su propio Hijo en 
el Calvario como Esposa Mística de Dios y al mismo tiempo cumple la función 
buscada por los religiosos de la época de transportar visualmente al espectador 
a la escena representada para conmover vivamente sus sentimientos y hacer más 
eficaz la oración*. 

Hasta ahora se ha venido aceptando por los historiadores que la Soledad 
del Convento de la Victoria de Madrid fue la primera imagen de la Virgen con 
iconografía de dolorosa realizada para ser vestida en España, tallada en 1565. La 
Condesa de Ureña fue la que decidió que fuera ataviada como una viuda de la 
época, siendo la promotora en el uso de las prendas de luto en las dolorosas, ya 
que esta costumbre se extendió por los conventos españoles de frailes mínimos, 


4 E. FERNÁNDEZ MERINO, La Virgen de Luto. Indumentaria de las dolorosas castellanas. Madrid, 2012. 


5 J.L. ROMERO TORRES, «La Condesa de Ureña y la iconografía de la Virgen de la Soledad de los Frailes Mínimos 
(D». Cuadernos de los Amigos de Osuna n*14 (2012), pp. 55-62. 


6 J.L. ROMERO TORRES, «La Condesa de Ureña y la iconografía de la Virgen de la Soledad de los Frailes Mínimos 
(ID». Cuadernos de los Amigos de Osuna n*15 (2013), pp. 90-98. 


iS J. PRIETO PRIETO, Las primeras vírgenes vestideras.... ob. cit. 
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tomando importancia hacia la mitad del siglo XVII y manteniéndose hasta prác- 
ticamente el siglo XVII1?*»*, 

Fernández Merino” explica los pormenores de esta indumentaria de viuda”. 
Entre las prendas interiores se encontraban la camisa, que era la única que estaba 
en contacto con el cuerpo y lo cubría desde los hombros hasta más abajo de las 
rodillas. Sobre la camisa se colocaban las enaguas, utilizándose entre tres y cuatro. 
El largo dependía del vestido exterior y su perímetro rondaba los tres o cuatro 
metros, fruncidos y recogidos en dos partes en la cintura, evitando el centro 
delantero, ya que el vientre debía verse totalmente plano. 

A continuación, se utilizaba el verdugado o verdugo”, «[...] prenda interior 
armada generalmente con cinco verdugos que aumentaban de tamaño según se 
alejaban de la cintura para formar la silueta cónica que estuvo en boga durante 
el siglo XVI. Estos aros, que normalmente se realizaban en mimbre o cañas, 
se cosían en un principio directamente a la falda y se forraban en un tejido de 
material y color diferente, pero evolucionó hasta ser una prenda independiente. 
Sobre él, se disponía el manteo, confeccionado en tejidos ricos y adornados en los 
bajos para lucirlo cuando se levantaba la falda. 


En cuanto a las prendas exteriores se utilizaba el moxjil, que apareció en el siglo 
XV y fue utilizado para el luto ya que era un vestido amplio, con mucho vuelo y 
despegado del cuerpo, que podía llevar manga corta, larga, ajustadas o perdidas. 
En el siglo XVI se definen dos tipologías: el monjil redondo, que llegaba casi hasta 
el suelo y tenía unas mangas amplias y redondeadas que se ceñían al puño, y el 
monjil tranzado, que se dividía en un jubón y una falda o basquiña. El jubón 
estaba confeccionado para hacer el torso totalmente plano y acababa normalmente 
con un pico pronunciado en la cintura y se utilizaba una manga ajustada que 
cubría el brazo y una exterior perdida. Este tipo de manga y el uso de una larga 
cola que arrastraba por el suelo hicieron que se considerara al monjil tranzado 
más lujoso y solemne, por lo que fue utilizado para los lutos más ampulosos. 

Sobre el monjil se utilizaban dos tocas blancas realizadas en materiales finos. 
Lo usual era usar una toca corta, ajustada a la cabeza o sobre los hombros envol- 
viendo los brazos hasta los puños, donde se ceñía con una cinta negra; sobre ésta se 
disponía una segunda más amplia que rodeaba la cabeza, se prendía bajo la barbilla 
y caía sobre el vestido. La longitud de esta segunda toca estaba relacionada con la 
alcurnia de la propietaria, siendo más larga cuanto más rango social tenía la señora. 


9 J. PRIETO PRIETO, Las primeras vírgenes vestideras.... ob. cit. 

1% J.L. ROMERO TORRES, «La Condesa... (2012)» ob. cit., p. 55. 

1 J.L. ROMERO TORRES, «La Condesa... (2013)» ob. cit., pp. 90-98. 
% E. FERNÁNDEZ MERINO, La Virgen de Luto... ob. cit., pp. 72-110. 


Fernández Merino data el uso del traje de luto con tocas largas en la corte por la reina Catalina de Alencastre, abuela 
de Isabel la Católica, a la muerte del rey en 1406, tal vez adaptando las prendas habituales de las viudas de Castilla. 
Ibídem, pp. 61-63. 

En 1468 doña Juana de Avis y Aragón quedó embarazada estando casada con Enrique IV de Castilla, hermano de 
Isabel la Católica, apodado el impotente. Para ocultar el embarazo recurre a la invención del verdugado, que le aportaba 
una silueta abombada y hueca. Ibídem, p. 75. 
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Por último, las viudas utilizaban un manto de tejido grueso para salir de casa. 
Era corriente que estos mantos se prendieran en mitad de la espalda, a la altura 
de los hombros, de manera que disminuía el largo del manto. 

En el caso de las imágenes de la Virgen, este atuendo se completaba con la 
corona, símbolo de la realeza de María. Este tema comenzó a aparecer en el siglo 
XIII, pero se consolidó en el s. XVI por la difusión que tuvo el rezo del rosario, 
que recoge la coronación en su quinto misterio. 

Los cambios provenientes de la moda francesa introducida en España por el 
nuevo monarca borbón al inicio del siglo XVIII influyeron en la evolución que 
despojó a las imágenes de la Virgen del atuendo monjil e hicieron prevalecer el 
de reina. Sin embargo, todas estas transformaciones no se produjeron de manera 
uniforme en todos los casos. Se popularizó el uso de bordados, antes reservados 
a las ciudades y monasterios más importantes, y los adornos de encajes de oro o 
plata y la aplicación de estrellas metálicas o grecas bordadas. 

Estos cambios propiciaron que se olvidara el significado de duelo en la vesti- 
menta de las dolorosas y comenzaran a tener un carácter propio, respetando solo 
el uso de los colores blanco y negro, añadiendo las decoraciones mencionadas 
anteriormente. El vestido monjil que utilizaban hasta este momento las imágenes 
marianas empezó a llamarse saya”? y se pasó de los tejidos de paño primitivos al 
terciopelo, tejido muy apto para el bordado. En algunas ocasiones se eliminó la 
toca larga conservando solo la que enmarcaba el rostro, mientras que otras veces 
las tocas tomaron una longitud tan larga que fueron confundidas con las sayas 
y Comenzaron a exornarse. 

La eliminación del verdugado en la Virgen del Amparo a partir de 1755, se 
tomará como modelo para presentar a las dolorosas con sayas más naturalistas 
en el último tercio del siglo, así como la pérdida de los brazales o mangas per- 
didas de los jubones. Esto se sumaba a la supresión de las tocas a mediados de 
siglo, que dejaron ver por primera vez las mangas a juego con el vestido, y que 
dieron paso a rudimentarios y escuetos tocados que enmarcaban el rostro y que 
mostraban por primera vez el cuello, realizados con blonda de encaje o mantilla 
fruncida levemente que caía sobre los perfiles del rostro y un escueto, sencillo y 
plano pecherín. Poco a poco, se fue disponiendo el tocado con mayor virtuosis- 
mo, con un fruncido más natural distribuido en el pecho de manera más suelta 
y desplazándose cada vez más hacia abajo. De esta forma, a principios del siglo 
XIX comenzó a definirse el nuevo modelo iconográfico de la dolorosa sevillana, 
que se contrapuso al castellano del siglo XVI 

Además, se comenzó a destacar la realeza de María más que la condición de 
viuda introduciendo tímidamente colores como el morado, azul oscuro y jacinto, 
reservando el luto para iconografías concretas como la Soledad”, como refleja 
la pintura del libro de reglas de la hermandad de Pasión, cercano a 1850, en el 
que la Virgen de la Merced luce saya morada. Esto no deja de ser un reflejo de la 
sociedad civil, ya que no es de extrañar que los primeros colores que utilizan las 
dolorosas al dejar el atuendo de viuda sean el blanco y el morado, incluso el azul, 
correspondiéndose a los colores que utilizaban las viudas al dejar el luto. Además, 
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la utilización del color azul por la reina María Cristina, y posteriormente por Isabel 
Il, pudo influenciar en que este color fuera rápidamente relacionado con la realeza. 

Las dolorosas dejaron de utilizar las ráfagas o resplandores metálicos y media 
luna, presentes en su indumentaria desde finales del siglo XVIL, y sustituyeron 
las toallas que llevaban en sus manos por pañuelos. Las sayas y mantos cada vez 
fueron más ornamentados y la silueta de los mantos dejó atrás la composición 
triangular para adaptarse al cuerpo, marcando los hombros y brazos buscando 
una postura más expresiva. Se comenzaron a desarrollar los polleros, estructuras 
metálicas necesarias para descansar el peso de los mantos, probablemente ins- 
pirado en el sistema para el ahuecamiento de las faldas. Se volvió a las siluetas 
acampanadas en las sayas, aunque no tanto como en siglos anteriores, en relación 
a las utilizadas en la corte de Isabel IL, ya que la disposición del bordado en todo 
el espacio visible no permitía el tableado por fruncido. 

A mitad de siglo, las dolorosas comenzaron a mezclar sus atuendos con los 
propios de las vírgenes de gloria, y empezaron a llevar pecherines repletos de joyas. 
A finales de siglo incorporaron de igual modo la toca de sobremanto, símbolo de 
virginidad. Probablemente la utilización de elementos ajenos por tradición en los 
atuendos de las dolorosas se debía a la llegada en esta época de vestidores ajenos 
al mundo de la liturgia. 

Estas alhajas son joyas en el sentido estricto pues, al igual que éstas, se han 
concebido para usar sobre el cuerpo humano (en este caso representado) con fun- 
ción ornamental. Sin embargo, para comprender el empleo y finalidad de estos 
elementos es preciso recordar que las imágenes no son veneradas por sí mismas, 
sino por aquello a lo que representan, plasmado en un lenguaje estético que, al 
igual que el simbólico, varía al cambiar la sociedad, sus inquietudes, su escala de 
valores, su concepto de belleza, sus prioridades y sus intereses”. 

Las vírgenes sevillanas fueron aderezadas con las mismas joyas que utilizaban 
las damas de la corte ya que la mayoría de estas piezas provenían de donaciones de 
los grupos locales de poder, como nobles, alta burguesía o funcionarios públicos, 
que eran los que tenían un mayor acceso a ellas. En el siglo XIX se volvieron a 
poner de moda los petos, en terminología española, típicos del siglo XVIIL, con 
variaciones del broche en forma de lazo. En este momento es cuando comenza- 
ron a ser utilizados por las dolorosas, sobre todo para la salida procesional”, ya 
fueran por donación expresa o porque las damas los prestaran para la ocasión, 
como puede verse por ejemplo en la fotografía de Emilio Beauchy al palio de la 
Esperanza Macarena posterior a 1891. 

El comienzo del siglo XX está marcado por el inicio del reinado de Alfonso 
XIII (1902-1931). En este momento, la vestimenta de la realeza cada vez se parecía 


L. ARBETEA MIRA, «Sacra Regalia: los signos de la realeza en las imágenes marianas». Goya: revista de Arte, no 305 
(2005), pp. 69. 

Carrero recoge que la Virgen de la Amargura porta alhajas en el pecho por primera vez en 1847, cedidas para la salida 
por hermanos, y en ese mismo año también la Virgen del Socorro luce por primera vez joyas en su pecho. J. CARRERO 


RODRÍGUEZ, Anales de las cofradías... ob. cit., pp. 96 y 111. 
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más al atuendo de las mujeres del resto de clases sociales, por lo que dejará de 
tener sentido utilizarla como referencia para la indumentaria de las imágenes de 
la Virgen. Se imitaron algunos elementos concretos como la forma recta de las 
faldas, que se tradujo en un estrechamiento de las sayas, y de la reina Victoria 
Eugenia el gusto por las joyas'” y la disposición de los mantos en los retratos de 
corte que se encuentran colocados hacia un lado, como pueden verse también 
en los primeros besamanos de la Esperanza de Triana y de la Macarena de la 
década de los treinta. 

Con la II República y la posterior Dictadura el atuendo de las dolorosas no 
tuvo un modelo en las vestimentas de la corte, y la moda femenina de esta época 
no entraba dentro de los cánones establecidos por el decoro con el que debía 
vestirse a las imágenes sagradas, lo que produjo una ruptura con la moda que se 
ha mantenido hasta la actualidad. 

El siglo XX supuso para la mujer la liberación del corsé, así como la búsqueda 
de la verticalidad y la línea recta, introduciendo poco a poco un patronaje que no 
acentuaba la silueta femenina, sino que más bien la ocultaba. Sánchez, Bejarano 
y Romanov” exponen que tan solo algunos ejemplos pueden hacer referencia a 
la moda femenina del momento, como el refregador” de la Esperanza de Tria- 
na, creado a mediados de los cuarenta por su vestidor Fernando Morillo Lasso, 
que puede estar inspirado en los drapeados utilizados por las estrellas de cine 
de los años cuarenta. 

La confección de los tocados puede considerarse desde este momento autén- 
ticas creaciones artísticas que completan la iconografía de la imagen de vestir tal 
y como la entendemos en la actualidad, tomando un gran auge la labor del vesti- 
dor, que culmina el trabajo del imaginero, y del que se conocerán sus nombres y 
biografías debido al reconocimiento que adquieren las imágenes a las que visten. 

En este período se tomaron referentes de la pintura del Siglo de Oro, de la 
moda, del cine o de las Vírgenes de Gloria, de las que se utilizó el manto recogido 
bajo los brazos o la disposición terciada, signo de la virginidad de María. 

Entre los años sesenta y ochenta se define la denominada «vestimenta clásica 
sevillana» por el vestidor Pepe Garduño, siendo la Esperanza Macarena el prin- 
cipal exponente de la misma. Se extenderá incluso más allá de las fronteras de 
Andalucía para uniformar las indumentarias de todas las dolorosas. 

Precisamente en los años 80 fue cuando se ataviaron de manera más exube- 
rante, con grandes volúmenes en las disposiciones de los mantos y los tocados, lo 


En 1921 se coloca a la Virgen del Rosario de Montesión un tocado de gasa o tul muy enjoyado con perlas, muy 
en consonancia con la moda de la Bélle Epoque utilizada por la reina Victoria Eugenia. J. L SÁNCHEZ RICO, A. 
BEJARANO RUIZ y J. ROMANOV LOPEZ-ALFONSO, mago Mariae. El arte de vestir vírgenes. Sevilla, 2015, p. 
172 

20 Íbidem, p- 168. 


21 Toma su nombre del utensilio empleado para lavar la ropa a mano por la semejanza que tiene su morfología escalonada 


con los pliegues equidistantes realizados con la tela. J. L SÁNCHEZ RICO, Esperanza de Triana. Sevilla, 2019, pp. 
178-179. 
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que pudo ser el reflejo de los gustos propios de la moda de esta década, marcada 
por la extravagancia y el exceso. Esto tuvo en algunas ocasiones una repercu- 
sión negativa, ya que conllevó a la perdida de las proporciones y se desvirtuó 
la imagen-icono que existía hasta el momento, teniendo como resultado una 
estampa tendente a la exageración. Además, se popularizó el uso de tejidos muy 
brillantes para la realización de los tocados en consonancia a los utilizados en la 
moda, que en algunas ocasiones eran profusamente enriquecidos con bordados 
y lentejuelas, como en el caso de los utilizados por Fernando Morillo para la 
Esperanza de Triana. 

Tras la muerte del dictador Francisco Franco en 1975 se inicia la denominada 
transición española, en la que se trató de modernizar el país y actualizarlo con- 
forme al avance de los demás países europeos. En este período «habían surgido 
grupos que reivindicaban el regionalismo andaluz y el estudio serio, argumentado 
y documentado de nuestra historia y tradiciones»”. 

El aumento de la formación reglada en los 80 y 90, unido a las publicaciones 
de revistas y coleccionables de periódicos, suscitó una búsqueda en el pasado 
cofrade apoyado en el estudio de fotografías y grabados antiguos. Este interés, 
en el mundo de las vestimentas, propició que se empezara a poner en cuestión 
los atavíos «garduñescos», también denominados «clásicos sevillanos», que habían 
homogeneizado a todas las imágenes marianas en las últimas décadas. La bús- 
queda en el pasado provocó el planteamiento de lo que era considerado como 
tradicional, inamovible e inalterable, comprobando que su corta vida de apenas 
unas décadas estaba precedida por siglos de una evolución constante en la que se 
habían realizado estampas dignas de ser rescatadas del olvido. 

El hecho de poder reproducir vestimentas antiguas, pero también realizar 
nuevas aportaciones es quizás lo más destacable del panorama actual, en el que los 
nuevos vestidores se caracterizan por la versatilidad a la hora de realizar sus fun- 
ciones siempre haciendo reconocible su labor. Como exponen José Muñoz Moreno 
y Manuel Jesús Trujillo López «Se está evolucionando desevolucionando»” un 
resumen del estado actual de este arte efímero en el que las nuevas creaciones 
están direccionadas en su mayoría en recuperar estilos pasados. 


Análisis del proceso de vestimenta y materiales empleados 


En la actualidad el acto de vestir a las imágenes, de manera similar a lo que ha 
ocurrido con cualquier manifestación del arte contemporáneo, se ha visto influen- 
ciada por una pluralidad de condicionantes tanto materiales como inmateriales 
que revierten en la metodología o proceso de creación seguida por cada artífice. 
Este no solo busca una nota distintiva e identificadora de su estilo personal, sino 


22 J. 1 SÁNCHEZ RICO, A. BEJARANO RUIZ y J. ROMANOV LÓPEZ-ALFONSO, Imago Mariae... ob. cit., p. 
359. 


ISLAPASIÓN, «Conferencia «El arte de vestir en la imaginería mariana» a cargo de José Muñoz Moreno y Manuel 
Jesús Trujillo López dentro del ciclo cultural de la Hermandad del Nazareno. Casa de la Cultura. 23 de octubre de 
2014». YouTube, 2014 [en línea]. [Consulta: 3 de junio de 2020]. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?- 
v=4LolcsztzFc 
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que también procura diferenciar el resultado y presentación final de cada imagen 
otorgándole identidad propia. 

Debido a que las esculturas de candelero tienen una estructura interna con una 
forma más o menos generalizada, y a que las tipologías de las prendas utilizadas 
para aderezarlas y sus materiales constitutivos son muy similares entre ellos, se 
puede distinguir un procedimiento de base que es seguido por cada vestidor a la 
hora de colocar las distintas piezas. No obstante, este es modificado o comple- 
mentado por cada uno de ellos para adaptarlo a las distintas circunstancias y en 
base al carácter propio de cada artífice. 

La complejidad de este proceso haría necesario un registro metodológico y que 
su explicación fuese acompañada de fotografías y planimetrías para transmitirlo 
correctamente. Sin embargo, se trata de una actividad que se realiza a puerta 
cerrada para salvaguardar los valores devocionales, por lo que suele ser de difícil 
acceso para las personas ajenas al grupo dedicado a esta labor; más aún cuando 
lo que se pretende es documentarlo gráficamente. 

Para solventar esta situación se ha creado un simulacro ilustrativo, utilizando 
una imagen de 52 cm., obra del escultor Santiago Delgado Carrera que pertenece 
a una colección particular. El recurso del prototipo como probeta de ensayo es 
una práctica muy extendida en el campo de la conservación-restauración, que se 
implementa en esta ocasión para poder documentar todo el proceso técnico y crea- 
tivo de la vestimenta, donde se muestra desde la estructura interna de la escultura 
hasta la presentación final, pasando por la disposición de las protecciones, rellenos 
y ropa interior. Una práctica similar es la que realiza Fernández Merino”, docu- 
mentando en su caso las prendas interiores y las que componen el luto castellano. 

Gracias a la amabilidad de Antonio Bejarano y la Real, lustre, Antigua y 
Fervorosa Hermandad de la Santa Cruz y Nuestra Señora del Rosario y Archico- 
fradía de Nazarenos del Santísimo Cristo de las Aguas, Nuestra Madre y Señora 
del Mayor Dolor y María Santísima de Guadalupe de Sevilla, se pudo contemplar 
este procedimiento en sus dos titulares marianas dolorosas el 9 de marzo de 2016, 
cuando fueron ataviadas para la salida procesional de la Semana Santa de dicho 
año. Esta experiencia fue muy enriquecedora, constituyendo en sí misma una fuen- 
te indispensable de conocimiento y ha permitido complementar la información 
derivada de los pocos documentos que tratan sobre este tema en profundidad, 
como son el capítulo de libro Sobre la indumentaria de las imágenes de vestir * y 
la monografía sobre Las Vírgenes en la Semana Santa de Sevilla *. Además, Dávi- 
la-Armero del Arenal y Pérez Morales” hacen una breve descripción de todas las 
piezas que componen el ajuar de las dolorosas. 


24 E, FERNÁNDEZ MERINO, La Virgen de Luto... ob. cit. 


25]. CASTELLANO, «Sobre la indumentaria de las imágenes de vestir», en E. FERNÁNDEZ de Paz (dir.) Arte y 
Artesanías de la Semana Santa andaluza, vol. 3. Sevilla, 2004. 


e J. M. PALOMERO PÁRAMO, Las vírgenes en la Semana Santa... ob. cit. 


27 A. DÁVILA-ARMERO DEL ARENAL y). PÉREZ MORALES, Palios de Sevilla. Un altar para María Santísima, 
vol. 1. Sevilla, 2005, pp. 266-272. 
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La suma de experiencias y conversaciones con algunos vestidores como el 
citado Antonio Bejarano, Antonio Jesús del Castillo, Antonio Sanabria o Blas 
López ayuda a conocer su metodología, su capacidad para desarrollar traba- 
jos con diversos materiales aportando ideas y usos innovadores, lo que permi- 
te distinguir variaciones en el proceso que enriquecen el conocimiento que se 
tiene acerca del mismo. 

Como suele ocurrir en las actividades relacionadas con la herencia cultural, las 
costumbres y las tradiciones, su desarrollo parte de patrones aprendidos en círculos 
muy cerrados. El interés de esta investigación persigue precisamente el registro 
de toda la secuencia, desde su contextualización y justificación pormenorizada. 

Comenzaremos su descripción e ilustración en el orden cronológico en el que 
suelen ser colocadas, exponiéndose por tanto desde el interior hacia el exterior los 
protectores y rellenos, prendas interiores y las piezas que quedan a la vista como 
son la saya, manto, tocado y atributos iconográficos (lám. 2). 

En primer lugar, se colocan los protectores en el caso de contar con ellos. Están 
realizados a partir de un patrón a la medida del cuerpo, con cuero curtido de 
grosor medio al que se le añaden varias capas de refuerzo, de manera que propor- 
cionen el grosor y dureza necesarios para que los alfileres no dañen la escultura, y 
forrados con tela en su interior para evitar que el cuero se adhiera a la policromía. 
Se dispone un corpiño, normalmente cerrado en la espalda con cuerdas o velcro, 
con manga a la sisa y que puede llevar añadido un pequeño faldellín o cinturilla 
para proteger la zona de la cintura y caderas; unos manguitos que protegen la 
zona de las muñecas; y un gorro o casquete que hace lo propio con la cabeza”. 
Esta prenda se corresponde con lo que en conservación se conoce como «estrato 
de sacrificio», material que se interpone entre el bien y otros elementos que pue- 
dan dañarlo para que sirva de barrera y pueda sustituirse cuando sea necesario 
sin menoscabo del estado de la pieza patrimonial. En el año 2004 Antonio Jesús 
del Castillo desarrolla esta idea como medida preventiva tras la restauración de 
la Virgen del Subterráneo, que ha ido mejorando en sucesivos trabajos. En tallas 
antiguas también se pueden encontrar envolturas realizadas con tejidos y cartones 
que podrían haber sido colocadas con la misma intención de protección. 

A continuación, se disponen los rellenos, que en la época actual pueden ser 
de diversos materiales: planchas de polietileno o poliestireno; confeccionados pre- 
viamente como una prenda de tela rellena con guata, muletón o lienzo; sucesivas 
capas de venda de algodón, etc. Su función es la de crear una capa de amortigua- 
ción entre la escultura y los ropajes donde puedan pincharse los alfileres para fijar 
las distintas prendas, pero también pueden utilizarse para moldear y dar forma a la 
talla hasta conseguir una mayor semejanza con el cuerpo femenino. Aunque hay 
algunos vestidores que prescinden de algunos de ellos, lo ideal es que se utilicen 
en la zona de las muñecas, el torso junto con las caderas y en la cabeza creando 


28 JA, AGUILAR JIMÉNEZ, «Imágenes de culto y factores de alteración en las Hermandades y Cofradías sevillanas». 
Ge-Conservation n2 2 (2011), pp. 157 [consulta 6 de mayo de 2015]. Disponible en: dialnet.unirioja.es/descarga/ 
articulo/44018945.pdf 
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Lám. 2.- Francisco José Carrasco Murillo. Imágenes del proceso de vestimenta y el ajuar de la 
Virgen de la Concepción. Estudio de caso realizado por Francisco José Carrasco Murillo. 


una especie de diadema o turbante que puede ser cubierto con un tejido oscuro 
para asemejarlo a la tonalidad del pelo. El relleno utilizado en la cabeza puede ser 
colocado antes o después de la peluca, dependiendo de la necesidad de sujeción 
de la misma. Se pueden fijar mediante cintas, broches o alfileres. 


Una vez colocados los rellenos las camareras visten a la Virgen con la ropa 
interior, utilizada para aportar mayor naturalidad en la caída de las posteriores 
prendas y como sistema de prevención de posibles manchas. Las enaguas están 
realizadas en tonalidad blanca o cruda y puede variar entre los tejidos de hilo, 
algodón o seda, que a su vez se decoran con tiras bordadas, entredoses, bolillos, 
encajes, bordados realizados en seda, cintas, lazos, etc. 


Básicamente podemos diferenciar dos tipologías, una enteriza y otra dividida 
en camisa y falda, soliendo cerrarse en la parte trasera y los puños con cintas o 
broches. Esta prenda es utilizada para dar forma y volumen a la saya, por lo que 
no es de extrañar que las faldas de las enaguas estén confeccionadas fruncidas o 
con pliegues e incluir en el bajo varios volantes. Además, se pueden superponer 
dos o tres faldas que incluso pueden almidonarse para aportar mayor rigidez. 
Como nota peculiar, algunas enaguas incluyen bolsillos en su parte trasera para 
albergar aquellos objetos de promesas que los fieles entregan a las camareras. 


55 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


Lo normal es que en este momento comience el trabajo del vestidor, pero en 
algunas hermandades son las camareras las que colocan la saya para evitar que la 
Virgen sea vista en ropa interior, con la posterior corrección del vestidor. 


La primera de las prendas exteriores en ser colocada es la saya. Puede ser ente- 
riza, aunque lo usual es que esté compuesta por distintas piezas realizadas con el 
mismo tejido que son colocadas y unidas entre sí con alfileres sobre la escultura 
para asemejar un traje totalmente confeccionado. 


Pueden estar realizadas en diversos tejidos como el terciopelo, damasco, bro- 
cado, raso, tisú, etc. En algunas ocasiones se adornan con encajes y bordados 
realizados con hilo metálico o sedas, normalmente alrededor del filo de las man- 
gas, dispuestos sobre el frontal de la falda con mayor o menor altura y sobre el 
pecho en determinados casos. 


Las distintas piezas no tienen un orden de colocación concreto. El corpiño 
normalmente se cierra en la parte posterior con cintas, botones o broches. Se 
ajustan al antebrazo los manguitos, prenda de corte rectangular que normal- 
mente se adorna en la zona de la muñeca con un encaje denominado «puño», 
que son el recuerdo de las mangas interiores de los vestidos cortesanos y hoy día 
se mantienen para evitar que se vean las articulaciones. Sobre ellos se colocan las 
mangas, de confección amplia, que se fijan en la parte superior al corpiño, dando 
la forma de la sisa, con ayuda de alfileres. Una vez terminada la parte superior, se 
coloca la falda cerrada en la zona posterior con cintas, botones, broches o alfileres; 
dependiendo de la confección de la saya puede colocarse ajustada a la forma del 
candelero o realizando pliegues en la zona de la cintura. Aunque no es propio del 
estilo sevillano actual, algunas imágenes han utilizado en momentos puntuales 
petos o pecherines bordados colocados sobre el corpiño. 


Las distintas piezas que componen la saya no siempre se ajustan a las medidas 
y forma de la escultura, por lo que en estos casos es necesario realizar pliegues 
con alfileres para distribuir la tela y ajustarla a las dimensiones de la imagen para 
que no se vea el tejido sobrante. Cabe destacar también que algunos vestidores 
utilizan la parte trasera de las faldas dispuesta hacia delante para obtener mayor 
volumen en los laterales de la saya y conseguir mayor amplitud. 


Para disimular el corte que se produce en la cintura entre el corpiño y la falda 
se utiliza alguna pieza a modo de cinturón como son el fajín, pieza rectangu- 
lar realizada en un tejido distinto al de la saya y que puede estar decorado con 
bordados, galones o encajes y flecos metálicos; un cíngulo o cordón metálico; 
una cinturilla, de corte variable siguiendo un diseño y que normalmente está 
bordada sobre el mismo tejido que la saya; incluso se combinan la cinturilla con 
el fajín o el cíngulo. En muchas dolorosas es habitual el uso del fajín militar, 
donado a las imágenes por sus propietarios. Son anudados al lado izquierdo de 
la cintura porque es donde se lo colocan los propios militares, coincidiendo con 
las demás condecoraciones. 


En este momento se comienza la operación más significativa de la vestimenta 
de las imágenes marianas: la colocación del tocado sobre la cabeza y el pecho, 
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dejando ver el rostro y el cuello. Puede estar realizado en multitud de materiales: 
blonda de encaje, mantilla, tul, gasa, raso, seda, brocado, telas bordadas, lamé, 
tisú... No existe un método único de colocación, por lo que es el proceso que 
deja al artífice un mayor rango de creatividad en cuanto a la ejecución, aunque se 
suele proceder enmarcando el rostro en primer lugar, para seguir posteriormente 
colocando el tejido hasta obtener el volumen y tamaño deseados. Dependiendo 
del vestidor, y del tipo de tocado que vaya a ejecutar, puede empezar a fijar el 
tejido por la frente, los laterales o el pecho mediante alfileres de varios grosores, 
no existiendo ninguna regla al respecto. Hay que tener en cuenta que en su ejecu- 
ción lo importante es el resultado final, por lo que en determinadas ocasiones no 
importa tanto la pulcritud en la ejecución o la simetría de cada pliegue o encaje 
siempre que el resultado final esté compensado y guarde unas proporciones. 


Según la disposición en torno a la frente el tocado puede ser recto, redondeado, 
fruncido en pequeños pliegues o en pico buscando la triangularidad. Según la 
colocación sobre el pecho puede ser: recto, curvo, cruzado, fruncido en pliegues, 
con tablas o plegado, bullones o combinaciones de ellas. Hay determinados tejidos 
que son más propensos a ser utilizados con cada una de estas colocaciones debido 
a sus características materiales y dimensiones, pero viendo todas las posibilidades 
que existen se puede entender la gran capacidad creativa que tiene este proceso. 


Acto seguido se coloca el pollero, estructura metálica que da forma y soporta 
el peso del manto, aunque en ocasiones donde no se quiera dar mucha anchura 
o volumen se prescinde de él. Podemos distinguir entre los que se usan para el 
altar y el del palio. El primero suele ser de menor grosor y está formado por dos 
cilindros o tubos que parten del perno de la cabeza y son colocados a cada lado 
de la escultura, teniendo una longitud que varía desde el suelo hasta un poco 
más abajo del codo, lugar donde se agarra la estructura mediante lazos o cintas. 
El utilizado para el palio es una estructura más compleja, debido a la mayor 
amplitud de los mantos y el peso que pueden llegar a tener que soportar, en la 
que se dispone un armazón en forma de abanico con sucesivos tubos metálicos 
de longitud variable. 


De éste último hay distintos modelos según la tipología del manto y la dimen- 
sión del palio, pero podemos distinguir tres tipos principalmente: los que parten 
del perno de la cabeza; los que nacen a la altura de los hombros; y otros que 
combinan la estructura hasta los hombros a la que se añade otra que envuelve 
la cabeza como una especie de gorro o casquete sobre el que descansa el manto 
y la corona. En cualquiera de los casos la estructura se sustenta sobre la peana 
y el palio, pero en el último la efigie queda exenta de la estructura del pollero, 
que mantiene la totalidad del peso del manto y la corona, y por tanto libera a 
la escultura. En algunos casos, se coloca también en el palio el pollero de altar 
justo delante para completar la forma habitual del manto en los laterales. Sobre 
él se colocan mantas o paños para eliminar la apariencia metálica y, al mismo 
tiempo, proteger a la imagen y al manto ya que se evita que se marquen los tubos. 


Cuando el pollero está colocado, se dispone el manto sobre él, cubriendo la 
Virgen desde la cabeza. Podemos diferenciar entre los que se realizan para su 
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uso en el altar o camarín, de corte semicircular, que suelen estar confeccionados 
para tener unas dimensiones un poco mayores a las de la talla; y el de salida, 
que es más alargado para disponerlo cayendo sobrepasando la mesa del palio. 
En cualquier caso, se introduce por el perno de la cabeza a través de un ojal y se 
dispone suelto o recogido a la cintura, fijado en la zona de las sienes, los hombros 
y la cintura por medio de alfileres o lancetas, alfiler de mayor grosor al normal 
y que evita movimientos. En algunos casos, se utilizan puntillas, chinchetas o 
grapas para sujetar los mantos al suelo en la salida procesional para que éstos no 
se muevan al levantar el paso. Al igual que las sayas, los mantos pueden estar 
confeccionados en terciopelo, damasco, brocado, seda, raso, tisú, etc. y pueden 
adornarse con bordados en hilo metálicos y seda y rematarse perimetralmente 
con encaje o fleco metálico. 


Opcionalmente se puede revestir con una toca de sobremanto, pieza semi- 
circular realizada en malla de hilo de oro, encajes metálicos, mantillas o tul que 
cubre la cabeza y llega aproximadamente hasta la altura del codo. 


Una vez acabadas estas operaciones, se retoca el tocado y, por último, se 
colocan los elementos de orfebrería. En primer lugar, la corona o diadema intro- 
duciéndola por el perno de la cabeza y fijándola con un sistema de tuerca. Si la 
imagen cuenta con ráfaga, normalmente suele fijarse a la peana y se introduce 
mediante una pletina en el perno de la cabeza o se fija en la zona de los hombros, 
según si la ráfaga es de cuerpo o en forma de ocho. 


Por último, se colocan el pañuelo de encaje y el rosario, con ayuda de alfile- 
res para fijarlos si es necesario. Se disponen todas las joyas y el puñal que, en la 
mayoría de los casos, cuentan con mecanismos de agarre en la parte posterior, 
pero también se recurre al uso de alfileres, e incluso se cosen algunas de ellas para 
la salida procesional para que tengan una mayor sujeción. 


Conclusiones 


Este estudio parte de la necesaria reivindicación del reconocimiento del atavío 
de las imágenes de vestir o candelero como patrimonio cultural inmaterial. Este 
apelativo no solo puede ni debe aplicarse a la totalidad de la Semana Santa como 
han reconocido organismos oficiales como la Junta de Andalucía o el Gobierno de 
España, sino que debe extenderse, como expone la propia definición aportada por 
la UNESCO, a cada una de las manifestaciones que componen dicha celebración. 


En esta labor se reconocen muchos de los aspectos que identifican lo intan- 
gible, como el hecho de ser un conjunto de costumbres y saberes transmitidos 
de generación en generación, de «maestros a discípulos», que se mantienen en 
el tiempo sin que exista una regulación y utilizando para ello la transmisión 
oral y la práctica. Esta actividad tiene inherente una figura, el vestidor, que es el 
encargado de realizarla, y aporta al proceso una condición única de expresión 
cultural y artística. Constituye una de las facetas del rico patrimonio inmaterial 
que conforma la Semana Santa sevillana, permitiendo distinguirla por sus carac- 
terísticas diferenciadas, con una identidad personal y con rasgos propios, de otras 
manifestaciones similares dentro del propio territorio andaluz. 
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El uso de las imágenes marianas de candelero, como seña de identidad de la 
Semana Santa sevillana, implica la búsqueda de prendas textiles que permitan 
mostrar la Virgen a los fieles con el decoro establecido con respecto a lo que 
representan. La evolución de los atuendos utilizados para tal efecto desde el 
siglo XVII hasta la actualidad, pone en evidencia que el atavío de las dolorosas 
está condicionado por influencias de la moda cortesana y los gustos populares. 
Desde sus inicios se utilizaron los atuendos de la corte para estas representaciones 
marianas con la pretensión de reforzar su simbología regia. 

Las piezas textiles y otros elementos de orfebrería y joyería utilizadas en 
la indumentaria mariana suelen estar realizadas en materiales y técnicas muy 
ricas, siendo verdaderos ejemplos del arte suntuario. De esta manera, se crea 
una conjunción para formar un todo, en la que todas las artes aportan para 
la creación efímera. 

En el presente trabajo se presenta la necesidad de registrar de manera sistemá- 
tica y científica tanto los procesos de la vestimenta como el resultado final de cada 
uno de los cambios. El factor devocional lleva a las hermandades a preservar la 
intimidad de las imágenes en el proceso de su vestimenta hasta el momento en el 
que se presenta a los fieles. Como consecuencia, éste no ha podido estudiarse con 
profundidad y su registro o documentación se ciñe a las fotografías del resultado 
final. El uso de un prototipo para documentar gráficamente los distintos pasos 
a seguir y cómo se colocan las sucesivas capas de prendas ha sido una solución 
que, además, ha permitido realizar una recopilación de los términos utilizados 
para nombrar las distintas piezas e ilustrarlas con fotografías para facilitar su 
comprensión, así como los materiales utilizados para su fijación. 
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AlPindomani della unificazione politica (1861), accompagnata dalle indispen- 
sabili trasformazioni economiche, culturali e amministrative, anche la giovane 
nazione italiana guardava alle esposizioni industriali quali opportunita per ridi- 
segnare il proprio ruolo sullo scacchiere internazionale, testimoniando, ovvero 
aftermando, lo sviluppo della tecnica e della creativita italiane nel loro fare storico, 
fino alla contemporaneita. 

In continuitá con le iniziative proposte con successo in Gran Bretagna a meta 
Ottocento, a urgenze apologetiche — il cui carattere retrospettivo si traduceva nel 
ricorso a stilemi preindustriali — erano associate valenze educative e didattiche, 
volte a formare il gusto degli operatori impegnati nella produzione ex-novo e a 
rinnovare i tratti estetici di arti decorative e industriali (cioé dell'industria, ovvero 
dell'operosita umana). Non di rado, l'efhmeritá delle esposizioni si sarebbe poi 
tradotta nella costituzione di musei con Pobiettivo di perpetuarne la memoria e 
di promuovere l'industria. 

Epicentro dell'economia padana fin dalla fine del Settecento, Milano ando 
consolidando il proprio primato nel corso del secolo successivo. Le peculiaritá 
del capoluogo lombardo e la sua inclinazione cosmopolita, in parte riconducibili 
anche alla felice collocazione geografica, erano opportunamente enfatizzate dalle 
cronache ottocentesche in questo modo: «centro d'una ricca provincia e centro 
industriale di primo ordine, — [...] vicina agli Stati dell estero ed ofre percio pin 
comodita e facilita ai trasporti e ai visitatori stranieri»". Dimmagine di cittá dina- 
mica — che nella recente galleria Vittorio Emanuele 11 (1865-1878) identificava 
uno dei suoi simboli e tra i luoghi preferiti di convivenza sociale? — veniva corro- 
borata nell ultimo quarto del secolo dall'organizzazione di alcune esposizioni, 
sulla falsariga di quanto avveniva nei principali centri europei. 


Il contributo del collezionismo privato all'esposizione retrospettiva 


Sollecitata dal consenso suscitato dalle iniziative della cittá di Milano all'Es- 
posizione di Vienna?, nel 1873 l'Associazione Industriale Italiana — che aveva sede 
proprio nella citata galleria — maturo la decisione di istituire un Museo d'Arte 
Industriale. Esso avrebbe potuto essere utilmente integrato dalla creazione di una 
scuola, sulla scia di analoghe iniziative avviate in altri centri italiani*. 

Secondo il Comitato Promotore, il nuovo istituto avrebbe potuto beneficiare 
della contestuale organizzazione di una mostra retrospettiva. La transitorietá 
dell'iniziativa avrebbe infatti trovato domicilio all'interno dell'erigendo museo 


1 «Il palazzo di Cristallo». Corriere della Sera: 30 ottobre 1877, p. 3. 


Su questi temi, rimane fondamentale, W. BENJAMIN, Parigi, capitale del 19 secolo: i passages di Parigi, a cura di R. 
Tiedemann. Torino, 1986. 

3 LArtein Italian" 9 (1873), p. 130. 

Si veda ad esempio, Pistituzione del MuseoVetrario di Murano (1861), del Regio Museo Artistico Industriale Italiano 
di Torino (1862), del Museo del Bargello di Firenze (1865) e del Museo Artistico Industriale di Roma (1873). Per un 
quadro d'insieme del panorama italiano e per le connessioni con il mondo anglosassone, cfr. P. COEN, 1 recupero del 
Rinascimento. Arte, politica e mercato nei primi decenni di Roma capitale (1870-1911). Cinisello Balsamo, 2020, specie 
il capitolo I, pp. 9-49. 
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accanto a «una Esposizione permanente moderna, ossia dei prodotti attuali delle 
arti industriali,» oltre che a una «raccolta di oggetti originali e di copie plastiche di 
oggetti di qualunque tempo o paese» e a «una Biblioteca [...] formata dalla raccolta di 
opere illustrate sulle arti — sulle industrie — di disegni e di fotografie — di modelli — di 
pubblicazioni della materia acquistata dal Museo [...]»?. Levento espositivo avrebbe 
certamente contribuito a risvegliare l'interesse del pubblico, offrendo visibilitá 
al progetto museale, sollecitando la raccolta di finanziamenti e sensibilizzando il 
sostegno dei collezionisti privati. 


Diverse vicende non permisero poi di dare seguito alla realizzazione del 
museo? e ció nonostante, per il suo spirito che definiremmo intrinseco, l'esposizio- 
ne favori laspirazione della cittá a uscire da un certo provincialismo e a presentarsi 
sul palcoscenico d'Europa quale centro artistico-culturale, oltre che industriale. 

Il senso di responsabilita civile e partecipazione corale alla mostra che infine 
poté svolgersi nel 1874 e testimoniata dall'elenco di ben 292 espositori in cui i 
nomi di professionisti, industriali e imprenditori, si raccordavano ai «tradizionali» 
attori del collezionismo erudito di studiosi, artisti ed esponenti dell'aristocrazia 
locale. Al concorso delle raccolte blasonate di Giangiacomo Trivulzio”, Gian 
Giacomo Poldi Pezzoli*, Carlo Cagnola?, Lodovico Trotti"”, Gianmartino Arco- 
nati Visconti" e Giovanni Lucini Passalacqua*” si ando cosi ad afhancare quello 
di antiquari come Sofia Cioffa, ovvero la vedova Arrigoni”, Giuseppe Baslini** e 


5 Norme per la fondazione del Museo d'Arte Industriale in Milano. Milano, 1873. 


Alcuni aspetti relativi all ¿ter di istituzione del museo sono stati discussi in: E. BAIRATI, «11 Museo d'Arte Industriale: 
il Museo della Citta», in C. MOZZARELLI e R. PAVONI (a cura di), Milano fin de siécle e il caso Bagarti Valsecchi. 
Milano, 1991, pp. 47-58; S. VECCHIO LUCCHINI, «II 'progetto” culturale della giunta milanese negli ultimi 
decenni dell'Ottocento e la nascita del Museo Artistico Municipale». Rassegna di Studi e di Notizie n XXI (1999), 
pp. 11-33; ETASSO, «Dal Museo d'Arte Industriale al Museo Artistico Municipale», in M. FRATELLI e E VALLI (a 
cura di), Musei nell'Ortocento. Alle origini delle collezioni pubbliche lombarde. Torino, 2012, pp. 417-423; P AMADINI, 
«Lesposizione storica d'arte industriale ai giardini pubblici», in Mondi a Milano, Culture ed esposizioni 1874-1890. 
Milano, 2015, pp. 43-51; L. TUNESI, «1873-1878: cronaca del Museo d'Arte Industriale di Milano». Rassegna di 
Studi e di Notizie n” XXXIX (2017), pp. 35-59. 

7 Sulla collezione Trivulzio, cfr. A. SQUIZZATO, Viaggiatori, eruditi e studiosi al museo Trivulzio nei secoli XVIII e XIX, 
in D. ZARDIN (a cura di), Lombardia ed Europa. Incroci di storia e cultura. Milano, 2014, p. 275-298. 


Sul collezionismo di Gian Giacomo Poldi Pezzoli e il rilievo assunto dalla sua dimora nellTralia del Risorgimento, L. 


GALLIMICHERO e E MAZZOCCA (a cura di), Gian Giacomo Poldi Pezzoli: l'uomo e il collezionista del Risorgimento. 

Torino, 2011. 

Accanto ad opere pittoriche, la raccolta di Carlo Cagnola, sistemata nelle stanze della dimora milanese di via Cusani, 

vantava una raccolta di ceramiche e porcellane. 

Il palazzo milanese della famiglia Trotti Bentivoglio fu durante il Risorgimento punto di riferimento e di incontro per 

la nobiltá e la borghesia milanese. Dopo PUnita d Tralia Lodovico Trotti partecipó alla vita politica di Milano svolgendo 

un ruolo attivo nelPamministrazione della cittá. 

Gianmartino Arconati Visconti sposó la celebre filantropa e salonniére Marie Louise Jeanne Peyrat. Per un quadro 

d'insieme su questa collezionista nella Parigi tra Ottocento e Novecento, si veda ora Marquise Arconati Visconti, femme 

libre et mécene d'exception. Parigi, 2019. 

12 P AMADINÍL, «Giovanni Battista Lucini Passalacqua. Ricordi d'Oriente in riva al Lario». Altolariana—Bollettino della 
Societá Storica Altolariana n* 9 (2019), pp. 121-158. 

e Catalogue de la collection de feu madame Veuve Arrigoni de Milan (Catalogo). Bergamo, 1902. 

14  M. COLOMBL, «"Une des figures les plus originales de Milan": Pantiquario Giuseppe Baslini (1817-1887)». Acme 
n”74 (2021), pp. 95-121; M. COLOMBI, «Capolavori in fuga: gli affari del'antiquario milanese Giuseppe Baslini 
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Alfonso Reichmann”, di artisti e connoisseur quali Giuseppe Bertini” oltre che 
di imprenditori dell'industria tessile Luigi Fuzier”, Ambrogio Osnago*, Federico 
Mylius ed Eugenia Schmutzinger, moglie del banchiere e imprenditore Giulio 
Mylius*. Solleticata da una naturale aspirazione al prestigio sociale, la variegata 
classe dirigente lombarda aveva abbracciato la sida espositiva, facendo intravedere 
in filigrana quella commistione di pratiche collezionistiche, investimenti di capi- 
tale e attivitá imprenditoriali che caratterizzarono il secondo Ottocento europeo. 

Per comprendere la portata della mostra del 1874 é necessario considerare 
che nel territorio milanese prima dell'unificazione degli Stati italiani erano poche 
le raccolte d'arte davvero accessibili. Parzialmente aperte a selezionati visitatori 
erano la collezione Litta Visconti Arese e quella del cavaliere Ambrogio Uboldo?”. 
Ancora alla vigilia dell'esposizione, la mappa del collezionismo lombardo con- 
segnataci dal monumentale opus dedicato alle arti decorative dello storico Jules 
Labarte (1864-1868) vantava qualche opera della raccolta Trivulzio e di quella 
di Costanzo Taverna, oltre agli avori del Duomo di Milano, al Messale della 
Biblioteca di Brera, all'Altare d'Oro di Sant'Ambrogio e al Tesoro del Duomo di 
Monza”. Si trattava in buona sostanza di oggetti liturgici accessibili a un pubblico 
laico solo nelle circostanze scandite dal rituale religioso. 

Anche grazie all'Esposizione Storica d'Arte Industriale, la geografia del 
collezionismo milanese e delle collezioni di arte decorativa poteva venire riscritta. 
I dati desunti dalle guide milanesi pubblicate negli ultimi decenni dell'Ottocento 
non permettono tuttavia di valutare il numero e la consistenza di tali raccolte, 
circoscritti com'erano a biblioteche private, gallerie di pittura, scultura e incisione 
oltre a collezioni di tipo naturalistico e numismatico. 

La guida alla mostra del 1874 e gli articoli sulla stampa periodica offrivano 
invece una formidabile testimonianza della vivacitá culturale e della vita di rela- 


a Londra, Berlino e Parigi». Predella n* 54 (2023), pp. 125-140, XXXII-XLL 


Reichmann fu fornitore del collezionista d'arte e imprenditore inglese Frederick Stibbert che stabili la propria dimora 
a Firenze. S. TURINA, «Una giapponese a Milano nel 1874. Alcune riflessioni intorno a un dipinto di Eleuterio 
Pagliano (1826-1903)», in S. DALLA CHIESA, C. PALLONE, V. SICA (a cura di), Sguardi sul Giappone da Oriente 
e Occidente. Venezia, 2021, p. 111-133. 


Giuseppe Bertini fece parte della commissione per Pistituzione del Museo Nazionale del Bargello a Firenze nel 1865 
e primo curatore del Museo Poldi Pezzoli nel 1881. L. PINL, Giuseppe Bertini pittore, 1825-1898 (tesi di dottorato). 
Universita degli Studi di Roma La Sapienza, Roma, 1996. 


Luigi Fuzier fu industriale della seta e vicepresidente della Societá di incoraggiamento d'arti e mestieri di Milano. 
Ambrogio Osnago era titolare della Fabbrica Nazionale di Stoffe di Seta Ambrogio Osnago. 


Per un quadro d'insieme del collezionismo milanese lombardo, si vedano i contributi di Alessandro Morandotti raccolti 
in A. MORANDOTTI, / collezionismo in Lombardia. Studi e ricerche tra '600 e “800. Milano, 2008. 


Catalogue d'objets d'art et de curiosités... provenant d'Italie. Collection Uboldo (Catalogo). Paris, 1869. Sulla figura di 
Uboldo e la sua collezione, P. CARREA, «Il “Parnaso de' moderni artisti”: le collezioni artistiche di Ambrogio Uboldo». 
MDCCC 1800 n* 7 (2018), pp. 75-94. 

J. LABARTE, Histoire des arts industriels au Moyen áge et á l'époque de la Renaissance. Paris, 1864-68, 4 voll. Si rammenti, 
tra Paltro, la presenza di Labarte a Venezia nel 1839. Per uno studio critico sul'opera di Labarte si veda M. TOMASL, 
«De la collection 4 Phistoire: sur la genése et la structure de ' Histoire des arts industriels au Moyen Áge et a lépoque de 
la Renaissance de Jules Labarte», in R. RECHT, P SÉNÉCHAL, C. BARBILLON et ER. MARTIN (dir.), Histoire 
de l' histoire de l'art en France au XIXe siécle. Paris, 2008, pp. 255-268. 
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zione sociale che l'evento espositivo aveva generato”. Leccezionalitá dell'episodio 
viene restituita sulle pagine de «LTllustrazione Universale» dal giornalista Arman- 
do in termini entusiastici: «le cose che sono esposte sono in gran parte cose peregrine, 
rare, che si possono vedere una qui, una la, una questanno, unaltra chissa quando, 
ma che non si vedono mai in tanta copia riunite; sono tesori che stanno sempre ascosti 
agli occhi dei profani, chiusi sotto chiave negli stipi delle regine, delle duchesse, delle 
principesse, delle contesse [...] sono mobili che le nostre vecchie case patrizie conservano 
da secoli, a decoro delle pin riposte loro camere, ad ornamento dei Sancta Sanctorum 
dei loro palazzi [...J»?. In queste parole, si puó leggere quella specificitá della 
situazione milanese — ma anche italiana — che, un secolo dopo, lo storico dell'arte 
Andrea Emiliani avrebbe eficamente sintetizzato nell'espressione «museo diffuso». 

A Milano, le istanze encomiastiche e la concorrente esigenza di proporre 
dei modelli di riferimento per il potenziamento dell'industria si erano dunque 
sostanziate in una coscienza locale (e per quanto detto, di fatto, nazionale) che si 
era espressa nell'individuazione di un patrimonio storico-artistico il quale veniva 
reso simultaneamente accessibile al grande pubblico e condiviso per un lasso di 
tempo limitato”. Lesposizione (e quindi la visibilita) di alcune opere confermava 
il valore sia artistico che venale degli oggetti, in un clima di orgoglio in cui la 
competizione tra collezionisti diventava pungolo alla ricerca dell'eccellenza e in cui 
la storia individuale della singola collezione si intersecava con quella di altre storie/ 
collezioni, amplificandone la rilevanza. Il valore venale (oltre che simbolico) delle 
opere era in mostra opportunamente salvaguardato (e implicitamente richiamato) 
dalla sistemazione di alcune teche a protezione degli oggetti piú preziosi, e dalla 
presenza di custodi posti a vigilare i diversi ambienti espositivi”. 

La dimensione pubblica degli oggetti esposti si riverberava pure negli articoli 
sulla stampa periodica, e il conseguente dibattito ad essa sotteso”?. Indispensabile 
strumento per ogni tipo di avventore, fu inoltre la guida che accompagnava la 
mostra, oltre al repertorio d'immagini raccolto dal fotografo Giulio Rossi con 
le riproduzioni di 250 tra gli oggetti ritenuti piú significativi”. Proprio in vista 
della realizzazione di questo palinsesto era stata formulata dal Comitato Esecutivo 
dell'esposizione la richiesta di trarre «copia degli oggetti esposti piú rimarchevoli 
e pi degni di studio e d'esempio ai nostri artefici»?. 


22 Esposizione Storica d'Arte Industriale in Milano 1874 (Catalogo). Milano, 1874. 
23 ARMANDO, «Lesposizione storica d'arte industriale». Zlustrazione Universale, Y, nn 33-34, luglio 1874, p. 50. 


2 E HASKELL, 7»e ephemeral Museum. Old Master Paintings and the rise of the Art Exhibition. New Haven, 2000. 


23 da police intérieure est faite, avec beaucoup de politesse, par des gardiens en habit noir dont le chapeau, a haute forme, 


est drapé d'une étoffe bleue ou le mot custode se lit brodé en argent et par des carabinieri dont Puniforme un peu 
vieillot, rappelle celui de nos volontaires de 1789». A. SCHOY, «Ttalie. Dexposition artistique industrielle de Milan». 
Journal des Beaux-Arts et de la litrérature n* 18 (1874), p. 140. 


Per un quadro complessivo del rapporto del mondo italiano con i periodici europei, cfr. P CORDERA, «Per la divul- 
gazione delle arti decorative. Il confronto con i periodici europei», in V. TASSINARI e I. TERRACCIANO (a cura 
di), Scuola di Decorazione di Brera. Soveria Mannelli (Catanzaro), 2021, pp. 41-45. 


L. TUNESI, «Una “dilicata mansione” per Giulio Rossi e Giuseppe Bertini (fotografie d'arte industriale dall Esposi- 
zione)». Rassegna di Studi e di Notizie, a. 45, n” XLI (2021), pp. 147-163. 


28 Archivio Storico della Camera di Commercio di Milano (ASCO), Sezione III, Cartella 183, fascicolo 7b, 12 luglio 1874. 
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Intrapreso probabilmente in vista dell'apertura del museo, quello che nei fatti 
era un vero e proprio compendio dell'esposizione, diventava anche un formidabile 
strumento di studio e di connoisseurship che permetteva di apprezzare le qualitá 
formali dei singoli manufatti, reiterando in un certo senso attraverso una ripro- 
duzione lo stesso rapporto diretto, personale e individuale — ma esclusivo — che 
il collezionista instaurava attraverso l'esame diretto del singolo pezzo in suo pos- 
sesso. Al tempo stesso, appalesava il credito di cui godeva il medium fotografico 
anche in Italia all'interno del «sistema dell'arte»”?, in linea con quanto si andava 
dipanando nel resto d'Europa gia alla meta dell'Ottocento quando, dapprima 
nel Regno Unito e una ventina d'anni dopo anche in Francia, venne concesso 
ai fotografi Paccesso alle collezioni museali, insieme alla possibilitá di immorta- 
lare le opere d'arte in esse conservate””. Come ha evidenziato Sylvie Aubenas, la 
diffusa presenza di stampe fotografiche nelle biblioteche di collezionisti e storici 
delP'arte — a cui imprese come quella di Rossi erano con tutta evidenza destinate 
— era non solo attestazione dell” impiego di tali riproduzioni quale strumento di 
studio e comparazione ma anche della loro circolazione sul mercato dell'arte”. 


Le scelte espositive 


Necessariamente meno ambiziosa delle iniziative internazionali coeve — anche 
se il modello di riferimento discendeva da quello messo a punto nella galleria 
dell Histoire du Travail al Esposizione Universale di Parigi del 1867 — lEsposi- 
zione Storica d'Arte Industriale godette di singolare fortuna tanto in Italia quanto 
all'estero. La sede milanese che ospitó l'evento — lo stabile dell'ex convento di 
Nostra Signora dei Sette Dolori presso i giardini pubblici, nell'area ora occupa- 
ta dal Museo di Storia Naturale — fu alPaltezza delle aspettative, nonostante il 
necessario, comprensibile compromesso tra istanze rappresentative, esigenze pra- 
tiche e, non secondariamente, necessita di contingentare le spese. In questottica 
deve essere, ad esempio, considerato l'impiego degli arazzi alle pareti del salone 
principale (lám. 1) e lungo lo scalone che immetteva al primo piano dell'edificio: 
oltre a testimoniare la crescente popolaritá che questarte andava acquisendo 
nella seconda meta dell'Ottocento, questo accorgimento era forse stato uno stra- 


22. Tespressione entró nell'uso fin dagli anni Settanta quando venne impiegata dal critico inglese Lawrence Alloway: L. 


ALLOWAY, «Network. The Art World Described as a System». Ariforum n* XI (1972), pp. 28-32. Per un quadro 
complessivo delPuniverso collezionistico in Francia nel Novecento, D. LEVI, «Connaisseurs francaises au milieu du 
XIX” siécle: tradition nationale et apports de l'étranger», in R. RECHT, P. SENECHAL, C. BARBILLON et E R. 
MARTIN (dir.), op. cit., pp. 197-214. 


Dissipati i sospetti iniziali, fin 1852 il fotografo Roger Fenton aveva ricevuto il permesso di fotografare le antichitá 
all' interno del British Museum; ai colleghi francesi la pratica negli omologhi musei in patria fu estesa solo una ventina 
di anni pit tardi. Su questi temi e il fallito progetto del direttore del Musée du Louvre Léon de Laborde di realizzare 
un inventario generale fotografico di tutte le collezioni pubbliche, si veda D. DE FONT-REAULX e J. BOLLOCH, 
Leeuvre d'art et sa reproduction. Paris, 2006; D. DE FONT-RÉAULX, «La photographie et décidément une belle 
chose”. Remarques sur la présentation de la photographie A Pexposition Universelle de 1855», in Napoléon II et la reine 
Victoria. Une visite á l'Exposition universelle de 1855. Paris, 2008, pp. 116-127. 


a AUBENAS, Photographies d'veuvres d'art anciennes au XIX siécle: bilan et perspectives de la recherche, in R. RECHT, 
P SENECHAL, C. BARBILLON et ER. MARTIN (dir.), op. cit., pp. 229-242. 
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Lám. 1.- M.SCOTT (dis.), C. YRIARTE (inc.), Milano. Esposizione di arti industriali al 
Giardino Pubblico. Il comitato organizzatore, presieduto da M. Fortis, riceve il re Vittorio 
Emanuele, 1874 [Le Monde Illustré n* 913 (1874)). 


tagemma atto ad offrire rapidamente, e in economia, fondali appropriati a una 
esposizione tanto ambiziosa. 

La presenza di diversi corrispondenti della stampa straniera (perlopiú di area 
francofona) — incarico che essi avevano assunto in virtú dell'attivitá professionale 
svolta in patria in qualitá di architetti, accademici e, piú in generale intermediari 
nel mondo dell'arte — restituisce, almeno parzialmente, il clima internazionale 
che si poteva respirare in cittá e testimonia Vapprezzamento per l'iniziativa e la 
diffusione di un gusto condiviso che trovava dunque riscontro ben al di fuori 
dei confini italiani. 

Sincero entusiasmo traspare nelle parole dell'antiquario e critico d'arte belga 
Léon Gauchez che aveva visitato la mostra in compagnia dell'amico giornalista 
Raymond Reynders e del letterato e filosofo parigino René-Joseph Ménard*. 
Firmata con lo pseudonimo di Paul Leroi, la sintesi del soggiorno milanese venne 


32 Per alcuni aspetti della biografia di Gauchez, si veda M. Jingaoka, «The Use of Images in Art Dealing. Leon Gauchez 
(1825-1907) and Auction Catalogues Illustrated with Etchings,» Studies in Western Art n” 8 (2002), p. 139-157; 
I. GODDEERIS, «Forward!-Selfhelp-Sel£ Respect: Léon Gauchez (1778-1874) et la Société internationale des 
Beaux-Arts de Londres», in l. GODDEERIS e N. GOLDMAN N, (dir.), Animateur d'art: Marchand, collectionneur 
critique, éditeur... L'animateur d'art et ses multiples róles. Etude pluridisciplinaire de ces intermédiaires culturels méconnus 
des XTXe et XXe siécles. Bruxelles, 2015, pp. 141-155; P PREVOST-MARCILHACY, «Léon Gauchez, Théophile Thoré 
et le développement du marché de l'art en Europe», in R. FROISSART, L. HOUSSAIS et J.E LUNEAU(dir.), Du 
Romantisme ú l'Art Déco. Lectures croisées. Mélanges offerts á Jean-Paul Bouillon. Rennes, 2011, pp. 137-152. 
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pubblicata tra il 1877 e il 1879 in una serie di articoli apparsi sulla rivista «L'Art» 
di cui era stato uno dei fondatori**. Alla fine, la relazione di Gauchez si risolse 
in un espediente per celebrare alcune delle opere esposte e i relativi proprietari, 
oltre che a sostenere la causa dell'istituzione e della diffusione dei musei dedicati 
alle arti decorative. 


Parole di encomio erano generalmente indirizzate alla mise en scene. Le des- 
crizioni e le xilografie o le litografie a corredo dei resoconti giornalistici dell'epoca 
permettono, almeno parzialmente, di apprezzare gli esiti di una scenografia in 
cui coesistevano logiche espositive che presiedevano ad intenti diversi. Sotto il 
profilo economico, era decisivo il compito che questa messinscena era chiamata 
ad assolvere, ovvero quello di promuovere l'ebanisteria e la produzione ex novo 
per il fiorente mercato di esportazione che nell'Ottocento soddisfava le esigenze 
di lusso e di comfort della nuova classe imprenditoriale internazionale che andava 
affermando/consolidando il proprio ruolo. Dal punto di vista didattico e comu- 
nicativo, la scelta di sistemare i mobili in base al materiale, alla lavorazione e alla 
tipologia al piano terreno e di ricostruire alcuni interni d'epoca al centro del salone 
d'ingresso — dedicati al Barocco, al XVII secolo, allo stile Louis XVI o Henry IV 
e agli stilemi contemporanei — rispondeva all'esigenza di offrire un'esperienza che 
potremmo definire quasi immersiva, ai visitatori della classe borghese. Meglio di 
altre soluzioni, essa sembrava poter coinvolgere un tipo di pubblico di non addetti 
ai lavori, offrendo convincentemente l'impressione di accedere a una vera dimora 
patrizia”. Quella che l'architetto Boito derubricava a «immensa e maravigliosa, 
[...] bottega da rigattiere»”, agli occhi del collega belga e accademico Auguste 
Félix Schoy appariva invece una soluzione particolarmente riuscita proprio perché 
esente da ogni propensione al bric-á-brac o, peggio, al bazar*”. Inviato dal governo 
belga con la missione di carpire qualche utile suggestione in vista dell'esposizione 
di arti decorative prevista per la fine di quello stesso anno a Bruxelles, Parchitetto 
Schoy usava nei resoconti apparsi sul «Journal des Beaux-Arts et de la littérature» 
Pespediente retorico di mettere a confronto l'esperienza milanese con la situazione 
belga. Cosi, in un contesto in cui si andava aftermando il concetto di neo-Ri- 
nascimento fiammingo, per persuadere i compatrioti della eficacia del modello 
italiano, ritenne appropriato trasfigurare la messinscena del salone espositivo 


33 PLEROL «Trois jours a Milan». L Art. Revue hebdomadaire illustrée n" X1 (1877), pp. 101-106, pp. 156-160, pp. 301- 
307; Ibidem n* XII (1878), pp. 229-233; Ibidem, n* XII (1878), pp. 129-136; /bidem, n* XV1 (1879), pp. 171-179; 
Ibidem, N* XVI (1879), pp. 206-209. 

34 Sul dibattito museografico in Italia intorno al 1900, S. COSTA, «I pubblici, la fruzione e la Storia. Aspetti del dibattito 
in Italia nel primo Novecento», in S. COSTA, D. POULOT e M. VOLATT (a cura di), 7he Period Rooms. Allestimenti 
storici tra arte, collezionismo e museologia. Bologna, 2017, p. 29-47; sulle esperienze immersive volte a coinvolgere i 
visitatori nei musei e nelle esposizioni, si veda J. ARNALDO, S. COSTA, D. POULOT, A. ROSELLINI (a cura di), 
Atmosfere. Esperienze immersive nell'arte e al museo. Bologna, 2021. 


35 C.BOITO, «La mostra storica d'arte industriale a Milano». Nuova Antologia n"27 (1874), p. 124. 


36 ¿Ce qui plait dans Parrangement de cette grande salle, C'est qu'a Pencontre de tous les musées rétrospectifs que nous 


avons vus, elle 1'a pas cette apparence malsaine de bric 4 brac, cet air de bazar, ou Postentation banale et la mise en 
lumiére de chaque objet, quelle que soit sa valeur intrinséque, révele les menées misérables de quelque ténébreuse 
spéculation mercantile». A. SCHOY, «Ttalie. Lexposition artistique industrielle de Milan». Journal des Beaux-Arts et de 
la littérature n” 18 (1874), p. 141. 
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con la pittoresca evocazione di un quadro degno di essere inserito tra gli interni 
dipinti dai maestri fiamminghi”. 

Con minor enfasi retorica, il francese Louis Courajod — di recente nomina a 
curatore delle Sculture e degli Oggetti d'Arte del Medioevo, del Rinascimento e 
dell Eta Moderna al Musée du Louvre — concordava sull'eccellenza degli oggetti 
che li rendeva degni di figurare in un museo dedicato alle arti decorative”. Pur 
rispondendo ad esigenze classificatorie e di studio, a suo avviso, l'allestimento 
riusciva a valorizzare tanto i pezzi singolarmente che nel loro insieme, offrendo 
una valida alternativa al repertorio tassonomico delle vetrine*?. Era questa unopi- 
nione condivisa con molti visitatori che ritenevano che gli oggetti fossero esposti 
«con gusto e discernimento, e in modo da dare un significato a ciascun oggetto, 
conservando un aspetto grandioso all'insieme»*. 

Di diverso tenore, ma di pari eficacia, l'intento didattico delle sale al primo 
piano si traduceva in un ordinamento tipologico e cronologico: cosi dalla galleria 
della ceramica, si passava a quella dedicata a tessuti, ricami, trine e ventagli, alle 
due sale dedicate ad armi e armature, prima di raggiungere il gabinetto dei vetri 
per approdare alla sala dedicata ad avori e bronzi, da cui si accedeva alla saletta 
dedicata agli smalti, e di li alla sala dedicata all'oreficeria. Alle produzioni stori- 
co-artistiche sistemate in questi ambienti facevano riscontro i prodotti dell'arte 
industriale moderna — anche se sottorappresentata — esposti nel loggiato, con un 
rimando visivo e comparativo con i possibili modelli di riferimento e la restituzio- 
ne di una (auspicata) continuitá storica (formale e ideale) tra passato e presente. 
A questa stessa ratio, doveva rimandare il percorso espositivo nel suo insieme. Al 
visitatore piú attento non poteva, infatti, sfuggire l'enorme spazio riservato alla 
ceramica e alla produzione tessile. Nell'andare incontro alle naturali richieste di 
rappresentanza da parte dei collezionisti che avevano imprestato numerose opere, 
questa scelta doveva certamente rispondere anche alle logiche promozionali e 
imprenditoriali che le fiorenti industrie del settore reclamavano. 


Di un gusto aggiornato ai modelli europei erano testimonianza le scelte 
allestitive. Le teche lungo le pareti e le vetrine posizionate al centro delle diver- 
se sale riprendevano analoghi allestimenti gia adottati nel 1856 al Museum of 
Manufactures della Marlborough House (poi South Kensington Museum, infine 
Victoria 87 Albert Museum) di Londra e nel 1866 al Musée du Louvre, nella sala 


| y a des percées habilement ménagées, des profondeurs rembranesques, des ruissellements de lumiére sur Por et la 
soie, lébene et Pivoire, les bronzes et les dorures». A. SCHOY, «Italie. Lexposition artistique industrielle de Milan». 
Journal des Beaux-Arts et de la litrérature n* 17 (1874), p. 137; Ibidem n*18 (1874), p. 141. Per un quadro d'insieme 
delle arti decorative in Belgio nella seconda meta dell'Ottocento, cfr. B. MIHALL, «LExposition des arts décoratifs 
de Bruxelles en 1874 et la néo-Renaissance flamande”», in C. LEBLANC (dir.), Art et Industrie. Les arts décoratif en 
Belgique au XIX siécle. Bruxelles, 2004, p. 55-64. 


38 L.COURAJOD, «Exposition rétrospective de Milan (art industriel, 1874)». Gazette des Beaux Arts n” XI (1875), pp. 
376-392. 

«C'est une excellente maniére de grouper les monuments et qui fait une heureuse diversion avec la classification toute 
scientifique des vitrines». Zbidem, p. 377. 

40 L.CHIRTANI, «Esposizione storica d'arte industriale a Milano». Zllustrazione Universale, n"57-58 (1874), p. 80. 
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Lám. 2.- M. TONANTI (dis.), G. BARBERIS e E CANEDI (lit.), Milano. Esposizione Storica 
d'Arte Industriale. La sala delle gioie del tesoro di Monza, visitata dai Principi di Piemonte, 
1874 [La Nuova Illustrazione Universale, vol. 1, nni 37-38 (1874)] 


delle faience della collezione Campana”. La vetrina con le oreficerie del Tesoro di 
Monza con la celebre Corona Ferrea — con cui erano stati incoronati i Re d Ttalia 
fin dal XII secolo e di fronte a cui viene significativamente efigiata Margherita, 
futura regina del paese (lám. 2) — rievocava la sistemazione di analoghi palinsesti 
di carattere sacro (e simbolico) tanto nelle chiese — il tesoro di Carlo Magno a 
Saint-Riquier o quello di Saint Denis nell'omonima abbazia alle porte di Parigi — 
che nei musei, come il tesoro di Guarrazar nella Real Armería di Madrid (lám. 3). 

Cosi, l'interesse ottocentesco per Parte militare, diffuso ovunque in Europa, 
si rispecchiava in mostra nella scelta di dedicare un'intera sala alle armature, 
il cui prestigio era assicurato dai prestiti della Armeria Reale di Torino. Con 


*%  Tassociazione dei musei con la produzione ex-novo  mirabilmente espressa dal poeta Stéphane Mallarmé in questo 


modo: «Notre Musée Campana (on sen souvient): demandez au grand Joialliers, qu'ils Sappellent Fronat-Meurice, 
Rouvenat ou Fontenay, si leur admirable science, toute critique, ne vient pas de la; ainsi que des vitrines de 'Hótel de 
Cluny, ou du comptoir parisien des marchand japonais, voir algériens». S. MALLARMÉ, La derniére mode. CEuvre 
complete, ed. par H. Mondor et G. Jean-Aubry. Paris, 1965, pp. 711-712. 
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Lám. 3.- G. MASSIOT et cie. (fot.), Tesoro di Guarrazar. Corona votiva di Suithila, esposta 
allArmería del Palacio Real di Madrid, ca. 1910 [Univeristy of notre Dame (IN, Usa), 
Hesburgh Libraries 


questo stesso spirito, alla metá del secolo a Milano era stata costituita l'armeria 
di Gian Giacomo Poldi Pezzoli, seguita dalla galleria d'armi dei fratelli Fausto 
e Giuseppe Bagatti Valsecchi e, infine, da quella di Carlo Bazzero ancora negli 
ultimi decenni del secolo. 


Epilogo 

Ormai annoverata tra i principali centri dell'Italia settentrionale insieme a 
Firenze, Venezia e Genova, nell'ultimo quarto del XIX secolo, Milano si affermoó 
quale punto di riferimento per il mercato antiquario delle arti decorative. La 
corrispondenza del Comitato Organizzatore dell'Esposizione del 1874 documenta 
i rapporti stabiliti con diversi istituti europei e lo sforzo di tenere aggiornati i 
propri archivi con richieste e/o scambi di volumi a stampa o repertori fotografici*. 


22 Tra gli interlocutori dell'Associazione Industriale Traliana figuravano, ad esempio, il Museum fir Kunst und Industrie 


di Vienna, il South Kensington Museum di Londra e il Deutsches Gewerbe Museum di Berlino. Milano, Archivio 
Storico Civico-Biblioteca Trivulziana, Museo d'Arte Industriale e Museo Artistico Municipale, Cart. 3. 
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Come detto piú sopra, lesposizione milanese non approdo all'auspicata isti- 
tuzione di un museo dedicato alle arti decorative. Forse anche grazie alla consape- 
volezza civica maturata a seguito dell'evento espositivo, il pubblico poté disporre 
di parte delle collezioni in mostra perché nel 1886 alcuni collezionisti illuminati 
— tra gli altri, Filippo Sessa, Giovanni Battista Lucini Passalacqua, Alfonso Rei- 
chmann, Giuseppe Bertini e Emilio Visconti Venosta — fecero pervenire le loro 
raccolte al Museo Civico d'Arte (istituito nel 1877), poi trasferite al Castello 
Sforzesco (1894-1896), insieme alle raccolte del Museo Patriottico Archeologico 
e del Museo del Risorgimento. 

In assenza di una reale volontá da parte del Comune di Milano e di un'azione 
di tutela dei beni culturali da parte dello Stato italiano (posta in essere con la legge 
di salvaguardia solo nel 1902), una delle conseguenze paradossali del successo 
della mostra retrospettiva del 1874 e della conseguente accresciuta notorietá delle 
collezioni private fu la dispersione all'asta di molte raccolte, quali le collezioni 
di Federico Mylius (1879), Giovanni Battista Lucini Passalacqua (1885 e 1897), 
Giuseppe Baslini (1888), Achille Cantoni (1887), Angelo De Amici (1889), Luigi 
Fuzier (1893), Ferdinando Meazza (1893) e Giuseppe Bertini (1899). 


Inoltre, se questo fenomeno sottolinea l'accresciuto interesse per le arti deco- 
rative presso un pubblico allargato e l'ampliamento del mercato antiquario a 
nuove «merci», d'altro canto lo sforzo di emancipazione di queste manifestazioni 
artistiche dalle cosiddette «arti maggiori» sembra fallire di fronte alle osservazio- 
ni dell'architetto Schoy, che riteneva non solo che l'esposizione milanese avesse 
i tratti di un vero e proprio museo, ma che essa fosse di gran lunga superiore 
ad altri celebri musei di arte decorativa quali il museo Carolino (poi Salzburg 
Museum) di Salisburgo, il Germanisches Nationalmuseum di Norimberga, il 
South Kensington di Londra, le collezioni del Castello Monbijou di Berlino, 
dell hótel di Cluny di Parigi e della Porte de Hal di Bruxelles. La conclusione di 
questo ragionamento é sorprendente poiché unico termine di paragone adeguato 
viene identificato nelle collezioni del British Museum, del Musée du Louvre, del 
Castello di Ambras, dello Zwinger di Dresda e del Bayerisches Nationalmuseum 
di Monaco, ovvero da alcuni dei pit illustri istituti di rilevanza nazionale in cui 
era la grande Arte ad essere celebrata. Se da un lato viene riconosciuto in questo 
modo la valenza dei musei d'arte decorativa — e implicitamente gli oggetti che essi 
custodiscono — allo stesso tempo sembravano naufragare i propositi di autonomia 
che le diverse manifestazioni espositive dell'Ottocento avevano patrocinato, quasi 
le arti «minori» rimanessero in fondo subalterne e prive di un'identitá abbastanza 
forte per sostenerle. 
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Exotism in the dowry of Beatrice of Portugal. The voyage of the objects 
from the New World in the Early Modern Period 


Abstract: This investigation studied objects of exotic origin in the dowry of 
Beatrice of Portugal, duchess of Savoy (1504-1538). The pieces described 
did not survive, so we based the research on the analysis of chronicles of 
the princess's marriage, and the two versions of her dowry inventory, the 
Portuguese and the Savoyard. In the objects from the New World listed in 
the dowry, exotism was found in their forms, materials, techniques and 
symbolic meanings. 
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Introdugáo 


Esta investigacáo estuda os objetos de origem exótica elencados no dote de D. 
Beatriz de Portugal, publicado na sua versáo portuguesa por D. António Caeta- 
no de Sousa!, entre 1735-1749 e conservado na sua versáo saboiana, no Archivio 
dí Stato di Torino”. Como os objetos náo sobreviveram até nós, adotámos uma 
perspetiva da cripto-história de arte, baseando a pesquisa na análise de crónicas 
do casamento*, bem como as duas versóes do inventário do dote, a portuguesa 
e a saboiana. Atendendo 4 descrigáo dos objetos nas fontes documentais, reali- 
zou-se a pesquisa de objetos e iconografias contemporáneas em museus portu- 
gueses e internacionais, que correspondem á descrigáo em termos de tipologias, 
técnicas e materiais. 

Na nossa pesquisa, deparámo-nos com dificuldades na interpretacáo de alguns 
termos na nomenclatura e descrigáo dos objetos. Estas resultam, em parte, do 
facto da análise do dote se ter realizado a partir de duas transcrigóes, das quais 
náo se conhecem os originais, o que dificultou a compreensáo de algumas pala- 
vras que foram desaparecendo do nosso vocabulário, ou que podem náo ter 
sido corretamente transcritas. Para compreender a variedade de objetos, as suas 
funcóes e as suas antigas denominacóes recorremos ao «Vocabulario Portuguez e 
Latino» de Bluteau*, ao dicionário de Bluteau reformado por Morais Silva? e ao 
Elucidário de Viterbo?. 


D. Beatriz de Portugal 


D. Beatriz nasceu em 1504, em Lisboa, como a terceira na linha de D. Manuel 
L tendo como máe D. Maria, filha dos reis católicos e segunda mulher do rei 
portugués”. Em 1521, D. Beatriz casou com Carlos II de Saboia e viajou de Lisboa 
para Nice, numa grande armada de aparato liderada pela nau de Santa Catarina 
do Monte Sinai. Em junho do mesmo ano, Carlos 1I de Saboia recebeu um breve 


A. C. SOUSA, Provas de História Genealógica da Casa Real Portuguesa, nova edigáo revista por Manuel Lopes de Almeida 
e César Pegado, Tomo Il, II Parte. Coimbra, 1948, p. 27-81. 


Archivio di Stato di Torino (AST), Sezione Corte, Matrimoni della Real Casa di Savoia, Materie politiche per rapporto 
all interno, Matrimoni, mazzo 2 d'addizione, fascicolo 9. 

3 E ANDRADE, Cronica do muyto alto e muito poderoso Rey destes Reynos de Portugal Dom loáo o III. Lisboa, 1613. 
D. GÓIS, Crónica de Dom Manuel. Lisboa, 1749. G. RESENDE, Crónica de D. Joáo II e Miscelánea por Garcia de 
Resende, prefácio por Joaquim Veríssimo Serráo. Lisboa, 1991. G. CORREIA, Crónicas de D. Manuel e de D. Joáo III. 
Leitura, introducáo e notas de José Pereira da Costa. Lisboa, 1992. 


R. BLUTEAU, Vocabulario portuguez e latino, aulico, anatomico, architectonico, bellico, botanico, brasilico, comico, critico, 
chimico, dogmatico, dialectico, dendrologico, ecclesiastico, etymologico, economico, florifero, forense, fructifero... autorizado 
com exemplos dos melhores escritores portugueses, e latinos. Coimbra, 1712. 

A. M. SILVA, Diccionario da lingua portugueza composto pelo padre D. Rafael Blutean / reformado, e accrescentado por 
Antonio de Moraes Silva natural do Rio de Janeiro. Lisboa, 1789. 

J. VITERBO, £Elucidário das palavras, termos e frases que em Portugal antigamente se usaram e que hoje regularmente se 
ignoram: obra indispensável para entender sem erro os documentos mais raros e preciosos que entre nós se conservam. Lisboa, 
1865. 

ES A. I. BUESCU, «A Infanta Beatriz de Portugal e o seu casamento na Casa de Sabóia (1504-1521)», en MARIA 
ANTONIA LOPES e BLYTHE ALICE RAVIOLA, Portugal e o Piemonte: A Casa Real Portuguesa e os Sabóias. Nove 
séculos de relagóes dinásticas e destinos políticos (XIT-XX). Coimbra, 2012, p. 51. 
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de Leáo X e a Rosa de Ouro, uma distincáo concedida em raras ocasióes. No més 
seguinte, foi publicado em Miláo o Epithalamium de Pietro Leone, cónego de 
Santa Maria della Scalla de Miláo. O Epithalamium celebrava o casamento dos 
duques de Saboia com várias gravuras, tendo sido oferecida uma cópia especial 
em velino iluminado a D. Manuel I*. 

Conhecem-se duas versóes do inventário do dote de D. Beatriz, a portuguesa e 
a saboiana, com pequenas diferengas entre si”. A versáo portuguesa da quitagáo do 
dote de D. Beatriz foi passada a 22 de abril de 1522 e a avaliacáo da parte móvel 
do dote havia sido realizada a 7 e 21 de fevereiro*”. As pegas de ouro e similares 
foram estimadas pelo ourives Goncalo de Mesa, contraste da corte e pelo duque 
Antonio Faignan”. O processo de inventário da versáo saboiana contou também 
com a presenca de Claude Chatel, o secretário do duque e Bento Fernandes, 
notário portugués”. 

O dote de D. Beatriz foi avaliado em 150 000 ducados distribuídos em dinhei- 
ro, joias, alfaias litúrgicas, prataria, guarda-roupa, paramentaria de capela, tapega- 
rias, livros e guarnicóes”. Para além do dote enviado por D. Manuel l, que viajou 
com a duquesa em 1521, D. Joáo III também enviou dinheiro e objetos de ouro e 
prata relativos 4 segunda parte do dote a D. Beatriz, como é possível perceber pela 
carta de quitacáo a Fernáo Alvares, de 21 de marco de 1536, passada pelo rei". 

D. Beatriz foi máe de oito filhos (dos quais morreram sete) tendo falecido 
de parto em Nice, a 8 de janeiro de 1538, aos 33 anos. Apenas sobreviveu o seu 
filho varáo, Emanuel Felisberto*. 


Lisboa manuelina 


Lisboa beneficiava dos produtos que vinham do Oriente, destacando-se o 
comércio entre Goa e Lisboa, através do qual as embarcacóes traziam riquezas 
como ouro, prata, pérolas, aljófares, safiras, ametistas, turquesas, rubis, diaman- 
tes e esmeraldas, bem como tecidos, sedas, carpetes, porcelanas, mobiliário, náo 
esquecendo as especiarias e medicinas”. Este comércio comegou sobretudo a partir 
do segundo quartel do século XVI a ser o principal mercado europeu de joias e 
pedras preciosas, suplantando o mercado veneziano, que se tornou cliente em Lis- 
boa”. Também se forneciam diamantes em bruto para o mercado de Antuérpia*. 

Para além das gemas, levavam-se para Lisboa joias realizadas por artesáos 
locais. Uma aguarela do século XVI apresenta uma oficina de ourives em Goa, 
uma iconografía rara que faz parte do «Codex Casanatense» (1540-1550), que 
permite ver o processo de criacáo das joias””. Pensa-se que grande parte das pegas 
de ourivesaria e joalharia que vinham da Índia, sobretudo as associadas aos tesou- 


15 Ibídem, p. 89. 

17 N.VASSALLO E SILVA, «E muy rica prata fina, de bestiáes bem lavrados»: a ourivesaria entre Portugal e a Índia, do 
século XVT ao século XVII (Tese de doutoramento). Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, Coimbra, 2005, 
p.277. 

18 Ibídem, p. 281. 

19 — N.VASSALLO ESILVA, «Precious objetcs....» ob. cit., p. 32. 
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ros da época manuelina, tivessem sido realizadas por artistas locais, apesar de 
artistas europeus terem ido para a Índia”. O rei enviou obras de prataria, para 
os potentados orientais, o que significa que os ourives que trabalhavam para os 
reis indianos tinham acesso a esses objetos”. Os ourives e joalheiros indianos 
também entraram em contacto com obras portuguesas em Lisboa, pois temos 
conhecimento da vinda de um a Lisboa para se inteirar da estética e técnicas 
europeias””. Assim, a ourivesaria indo-portuguesa conjugava as formas e funcóes 
europeias e cristás e as técnicas tradicionais hindus ou mongóis””. A ourivesaria 
indiana podia ser adquirida a um prego concorrencial relativamente ao mercado 
europeu, apresentando, em contrapartida, a mesma qualidade. As oficinas locais 
realizavam as tipologias e motivos decorativos pedidos pelos portugueses, pois 
tinham acesso a gravuras e objetos europeus e existia um contacto direto dos 
ourives indianos com os ourives europeus”. Na corte de D. Manuel l, estava 
Rauluchantim, o primeiro ourives goés ao servigo do rei em Lisboa, que desen- 
volveu o gosto por joias policromadas e com grandes gemas engastadas, já que 
na joalharia renascentista viu-se uma crescente aplicagáo de pedraria”. O artista 
esteve em contacto com os ourives da corte Diogo Rodrigues, Vicente Fernandes 
e o Mestre Joáo, cujas obras eram executadas segundo o gosto clássico?. 

De acordo com Garcia de Resende, Portugal era o mais rico reino de Cris- 
táos o que contribuía para a grande presenga de ourives no país. Em Lisboa, 
existiam 43 oficiais e 32 lapidários, em meados do século XVI”. Esses ourives 
organizavam-se em corporacóes e satisfaziam encomendas religiosas e seculares 
para as elites. Os objetos produzidos refletiam as raridades exóticas que vinham 
das viagens a África e a India, sobretudo a partir do reinado de D. Manuel [**. 
Através de obras de arte, como a ourivesaria, D. Manuel I pretendeu fazer recon- 
hecer a centralizacáo do seu poder de origem divina e a sua riqueza e autoridade 
sobre vários domínios. A arte tinha também uma agáo moralizadora, pelo que se 
recorria a temas bíblicos, que transmitiam os ideais de fidelidade, de justiga e de 
sabedoria, principios associados a realeza divina”. 

Os objetos preciosos exóticos traziam prestígio a corte de D. Manuel 1, pois, 
mesmo que os materiais fossem menos preciosos, eram valiosos pois tinham vin- 
do da Índia*”. Vasco da Gama e figuras como o rajá de Cochim enviaram ao rei 


20 PDIAS, História da Arte Portuguesa no Mundo (1415-1822). O Espago do Índico. Navarra, 2008, p- 302. 
2 Ibídem, p. 303, 304. 

22 Ibídem, p. 305. 

23 Tbídem, p. 322. 

24 N.VASSALLO ESILVA, «E muy rica prata.... ob. cit., p. 59, 85, 87. 

25 Ibídem, p. 88. 

26 Ibídem, p. 59, 85, 87. 


27 M.C.ANDRADE, Iconografía Narrativa na Ourivesaria Manuelina: as Salvas Historiadas (Dissertacio de Mestrado). 
Universidade Nova de Lisboa, Lisboa, 1997, p. 8. 


28 Ibídem, p. 9. 
22 Tbídem, p. 93. 
30 N.VASSALLO ESILVA, «Precious objetcs...» ob. cit., p. 28. 
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pecas e gemas provenientes da Índia*. Essas eram apreciadas pela raridade desses 
objetos na natureza e pelo fascínio do novo na Europa”. Os bens exóticos eram 
presenteados por D. Manuel 1 4 nobreza portuguesa e a outras figuras, através de 
embaixadas, como a enviada ao Papa Leáo X, de 1514. Eram também comprados 
por mercadores ligados a outros países, fazendo com que o gosto por estes objetos 
crescesse pela Europa*. 

Os objetos do dote de D. Beatriz pretendiam reproduzir a domesticidade 
em que se vivia, sendo provável que alguns desses proviessem dos espólios dos 
palácios reais e outros fossem especialmente selecionados ou encomendados”*. A 
duquesa recebia a heranga dinástica do seu pai o que significava riqueza, prestigio, 
ambicáo política e dispersáo geográfica através da presenga da iconografía do rei 
e do exotismo presente em vários dos bens listados no dote*?. Criava-se, assim, 
um cenário de glória e esplendor no palácio caraterizado pela cor, luz e brilho 
dado pelos ricos tecidos, tapecarias, dosséis e aparadores cheios de ourivesaria e 
objetos preciosos”?. Essa ostentacáo de riqueza era um instrumento de prestígio 
nas relacóes-públicas do rei, onde as pegas projetavam o seu poder e a extensáo 
dos seus domínios”. 


O exotismo e a viagem de D. Beatriz 


Os vários objetos que D. Beatriz levou consigo como parte do dote seriam 
acondicionados em caixas, arcas, cofres e baús, cobertas por reposteiros e transpor- 
tadas a bordo de embarcacóes. Segundo Gaspar Correia, estes seriam transporta- 
dos abordo de uma caravela*”. Essa embarcagáo era parte da armada liderada pela 
nau Santa Catarina do Monte Sinai, escolhida por D. Manuel I para transportar 
D. Beatriz até Nice. 


A nau de Santa Catarina do Monte Sinai foi construída em cerca de 1512, 
em Cochim, sob a diregáo do italiano Silvestre Corgo*. Em 1521, a nau foi 
melhorada de forma a transmitir uma imagem de riqueza e sumptuosidade. O 
seu interior foi reconfigurado para isolar as senhoras do resto da nau, criando 
cámaras alcatifadas e revestidas a téxteis para a infanta e as suas damas, salas para 
o guarda-roupa e oratório, onde se circulava em altura por escadas de caracol. 


3 PDIAS, História da Arte ... ob. cit., p. 311. 
32  N.VASSALLO E SILVA, «Precious objetcs...» 0b. cit., p. 28. 
33 Ibídem. 


34 C.A. PINTO, «Educación, objetos artísticos y poder. La infanta Beatriz de Portugal (1504-1538) en la corte de 
Saboya», en H. GALLEGO FRANCO E M. C. GARCÍA HERRERO, Autoridad, poder e influencia: Mujeres que 
hacen Historia. Barcelona, 2018, p. 303. 


35 Ibídem, 305. 


38 A.C.SOUSA, ««Levantadas em bestiáes e em silvados»: o bestiário e o fantástico nas salvas historiadas dos séculos XV 


eXVD, en El sol de occidente: sociedad, textos, imágenes simbólicas e interculturalidade. Santiago de Compostela, 2020, 
p. 409 ó pp. 689-707. 


37 M.J.R. CANTERA, «Arte y Suntuosidade en torno a la Emperatriz Isabel de Portugal». 415 Y Renovatio (2013) p. 
110 ó pp. 109— 147. 


38  G.CORREIA, ob. cit., p- 147. 
32 —A.L BUESCU, D. Beatriz de Portugal ... ob. cit., p. 114. 
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Para isso, foi movido o cabrestante para construir duas galerias uma do lado e 
uma na popa”. Também se criou um local para as cerimónias públicas, refeigóes e 
audiéncias, sala que estava num piso falso na zona da tolda, o primeiro pavimento 
do castelo de popa”. 

As velas da nau eram de «cotonjas» de Levante brancas, que eram panos como 
os de Vila de Conde, com as cruzes de Cristo grandes de cetim carmesim*. As 
«cotonjas» eram, segundo Bluteau, panos de seda lavrados da Índia com trés pal- 
mos de largo e dez cóvados cada peca, sendo produzidas em Cambaia*. O linho 
alcánave aplicava-se na cordoaria e artigos navais e o seu importante centro de 
producáo era em Vila do Conde**. Produzia-se nessa cidade o pano para a confegáo 
de velas para embarcagóes, denominado pano de treu ou pano de Vila do Conde, 
no século XV, devido á sua proveniéncia*?. Este pano resistente era especialmente 
utilizado nas velas latinas ou nas velas mais pequenas de grandes embarcacóes, 
como o traque das gáveas ou a mezena. O pano era levado para os estaleiros navais 
no Porto e Lisboa, bem como para as feitorias de Mogambique e Cochim*. 

Em 1521, na nau de Santa de Catarina do Monte Sinai destacava-se o car- 
mesim e o branco como expressáo do domínio dos mares e bandeiras associadas 
ás cores de D. Manuel I, com a cruz de Cristo de contornos vermelhos e outras 
com a heráldica da Casa de Saboia, com a cruz de bracos brancos sobre fundo 
vermelho”. De grande importáncia eram também as esferas armilares azuis e 
douradas, borladas, forradas de seda e damasco azul da China, colocadas nas 
laterais do toldo da nau, que caíam de ambos os lados sobre a água**. Todas as 
embarcagóes da armada iam embandeiradas, tal como a nau principal, com ban- 
deiras e estandartes de seda dourados* e as caravelas com ricos toldos e bandeiras, 
bem como muitas charamelas, trombetas e tambores?*. 

A viagem de D. Beatriz teve a duracáo de 49 dias. A partida deu-se a 10 de 
agosto de 1521 em Lisboa. Foi recebida em Málaga, Cartagena, Alicante, Marsel- 
ha e outros portos a pouca distáncia e desembarcou em Villefranche-sur-Mer, o 


4% C.A.PINTO, «Objetos artísticos, aparato e cor carmesim na memória esquecida do casamento da infanta D. Beatriz 


(1 521)», enn A. M. S. A. RODRIGUES, M. S. SILVA eA. L. FARIA, Casamentos da Familia Real Portuguesa. Vol. 4: 
Exitos e fracasos. Lisboa, 2018, p. 183 ó pp. 177. 


4H Tbídem. 
42 G.CORRELA, ob. cit, p. 145. 


48 3. A. BETTENCOURT, A Nau Nossa Senhora da Luz (1615) no contexto da Carreira da Índia e da Escala dos Agores: 
uma abordagem histórica-arqueológica (Dissertagáo de Mestrado). Universidade Nova de Lisboa, Lisboa, 2008, p. 184. 


7 J. SEQUEIRA, O Pano da Terra. Produgáo téxtil em Portugal nos finais da Idade Média. Porto, 2014, p. 49. 
45 Ibídem, p. 265. 

48 Ibídem. 

47 C.A.PINTO, «Objetos artísticos...» ob. cit., p. 183. 

18 — G.RESENDE, ob. cit., p. 330. 

49  G. CORRELA, ob. cit., p. 147. 

50 G.RESENDE, ob. cit., p. 329. 
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verdadeiro porto de Nice a 3 de outubro”. D. Manuel I faleceu a 13 de dezembro, 
sendo a partida de D. Beatriz o seu «último grande acto público»”. 

A armada pode estar representada numa pintura que está atualmente no 
National Maritime Museum*, em Londres. A obra conhece várias atribuicóes, a 
mais recente correlacionada com o pintor flamengo Joachim Patinir. Na pintura, 
os trés navios centrais sáo representados com grande rigor e pormenor, demons- 
trando a manobra de dar a volta em Villefranche-sur-Mer, como se supóem ter 
acontecido a 29 de setembro de 1521”. 


Exotismo no dote de D. Beatriz de Portugal 


Nuno Vassallo e Silva afirma que «as joias do dote de D. Beatriz foram uma 
das mais notáveis manifestacóes de riqueza de D. Manuel I perante as cortes 
europeias», das quais se destacavam um colar, dez braceletes e um cinto vindos 
da Índia**. Essas pecas foram transportadas para a nova residéncia de D. Beatriz 
e contribuíram para a introdugáo do gosto oriental na corte saboiana*”. O dote de 
D. Isabel, irmá de D. Beatriz, também continha várias joias da Índia adornadas 
de pedras preciosas”. 

Nos braceletes de D. Beatriz, as referéncias aos olhos de rubi e pinos de ouro 
seguiam as caraterísticas da tipologia com cabega de «makara» e o fecho em forma 
de semente de «rudrasha»”. As pérolas inventariadas no dote também podiam 
ter vindo da Índia, contendo colares e pérolas enfiadas*?. Também se destacavam 
duas manilhas de búfalo guarnecidas de ouro e seis manilhas de porcelana encas- 
toadas de ouro esmaltado”. As manilhas de bufálo seriam do corno, já que no 
dicionário de Bluteau reformado por Morais Silva, se refere que se faziam anéis 
com os cornos do animal”, podendo-se interpretar anéis no sentido de aros aos 
quais se dava forma. 


Na joalharia e prataria da princesa, destacou-se o uso dos gráos de almíscar. 
Segundo Bluteau, era uma matéria leve, de cor vermelho-escuro, que derivava 
do sangue coagulado na bexiga de um veado ou corco e que tinha um cheiro 


$1 C.A. PINTO, «Encenacóes talássicas e a imagem de poder das dinastias de Avis e Sabóia nos portos de Lisboa e Vi- 


llefranche-sur-Mer por ocasiáo do casamento da Infanta D. Beatriz (1521)», en N. ALESSANDRINI, «Chi fa questo 
camino ¿ ben navigato». Culturas e dinámicas nos portos de Itália e Portugal (sécs. XV-XVIID). Lisboa, 2019, p. 152-153. 


52 — A.I BUESCU, «A Infanta Beatriz...» ob. cit., p. 87. 
583 National Maritime Museum, n* inv. BHC0705. 


54 7, S. MATOS, «Velas e Manobras de uma esquadra portuguesa em 1521». X7174 Reuniáo Internacional de História da 
Náutica. Borja, 2006, p. 20. 


$5 N.VASSALLO ESILVA, «E muy rica prata ... ob. cit., p. 71. 
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muito ativo”. O almíscar é citado em um gomil de ouro esmaltado de cor com 
um gráo de almíscar no meio”. No entanto, em vez de almíscar mencionou-se o 
ámbar na versáo saboiana do dote**. 


No dote de D. Beatriz, foram inventariados relicários e rosários ou ramais de 
contas que utilizavam o ámbar”. Este material era importado sobretudo dos Países 
Bálticos e utilizado como amuleto com atributos medicinais associados a doencas 
femininas*. Os relicários derivavam do culto das relíquias, que se manifestou 
desde o início do Cristianismo, como uma prática de culto aos mortos através da 
preservacáo de partes do corpo, ou objetos que estiveram em contacto direto com 
o corpo do mártir ou santo. Assim, as relíquias eram consideradas tesouros, pois, 
lembravam a conduta do santo venerado, que tinha sido humano e que estabelecia 
a comunicacáo espiritual com Deus. Devido 4 sua importáncia eram guardadas 
em recipientes sumptuosos, realizados em materiais nobres, que deviam conservar 
e expor esses bens sagrados”. Nos relicários do dote de D. Beatriz verificou-se a 
associacáo sobretudo ao culto de Nossa Senhora. 


Os rosários ou ramais de contas eram essenciais, surgindo em pinturas do 
culto mariano. Foram citados ramais em ámbar conjugado com a filigrana e os 
guarnecimentos com ouro e pedras preciosas, que sugerem uma possível origem 
do Novo Mundo, devido ás técnicas e ás formas descritas. Neste material tam- 
bém foi listado: um colarinho de pescogo, cheio de ámbar, tinha seis pegas, cinco 
rosas cheias de rubis miúdos, cada uma com seis rubis*%; uma macá de ámbar 
guarnecida de ouro, rubis e aljófar; uma pera de ámbar guarnecida de ouro, rubis 
e safira””; e um espelho de ouro e ámbar para o uso pessoal da duquesa”. 

Na tipologia dos relicários foi inventariado no dote da duquesa um exemplar 
de raiz de aljófar dos trés Reis Magos guarnecido de ouro esmaltado com uma 
chapa nas costas de obra romana”. Do mesmo material foi descrito um barril, 
utilizado para levar a água, sendo de raiz de aljófar encastoado de ouro esmaltado, 
com duas asas com candeias”, Os aljófares ou pérolas vinham das Índias e era-lhes 
atribuído poderes curativos para as doengas cardíacas e a peste, acreditando-se 
que quando ingeridos com leite ajudavam a curar as feridas mortais”. 


62 R.BLUTEAU, ob. cit., p. 390. 
63 A.C.SOUSA, Provas de História ... ob. cit., p. 52. 
$4 AST, Corte, Matrimoni, mazzo 2 d'addizione, fascicolo 9. 


85 A,C.SOUSA, Provas de História ... ob. cit., p. 46-47. 


88 A.C.SOUSA, Tytolo da prata (...), do arame, estanho e ferro (-..), latam cobre e cousas meudas... Objectos litúrgicos em 
Portugal (1478-1571) (Tese de Doutoramento). Universidade do Porto, Porto, 2010, p. 642. 


67 Ibídem, p. 673. 

88 A.C.SOUSA, Provas de História ... ob. cit., p. 41-43. 
62  Tbídem, p. 46, 47. 

70 Ibídem, p. 54. 
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72 Ibídem, p. 52. 
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A utilizagáo de pérolas barrocas destaca-se em duas pegas que se integravam 
na tipologia dos pendentes flamengos, nomeadamente: um meio homem de pérola 
encastoado em ouro, que tinha na cabega um elmo e umas penas de ouro, uma 
espada detrás e um escudo na parte esquerda com um diamante de ponta no meio 
dele, tudo esmaltado de cores, com dezassete gráos por pendentes; um cachorrinho 
de raiz de aljófar com um colarinho de ouro pelo pescogo e pela barriga uma 
cintinha de ouro com uma argolinha, que a ata”. 

Na joalharia da duquesa foram listados vários firmais, nos quais se integra uma 
cruz de coral com quatro castóes de ouro esmaltados com uma cruz de ouro ao 
longo do coral e um gancho”. A cruz de coral e a forma como foi encastoada em 
ouro esmaltado relembra o relicário de coral da Rainha Santa Isabel, conservado 
no Museu Nacional Machado de Castro”*?. O coral era muito utilizado como 
amuleto, no contexto sacro e secular, em rosários, colares e joias, assim como, na 
sua forma original pelos seus valores apotropaicos e profiláticos”. 

Entre as cruzes inventariadas, duas eram utilizadas em contexto litúrgico, 
desses dois exemplares destaca-se uma cruz de prata dourada lavrada no pé de 
rocha com duas caveiras e na aspa de veias como de pau, com trés cravos e em cima 
um rótulo branco com as letras de Jesus Nazareno”?. As duas caveiras podem ser 
associadas á caveira de Adáo e á Crucificacáo de Cristo no monte, salientando a 
Redengáo do Pecado Original. As caveiras seriam em cristal da rocha, um mate- 
rial importado do Oriente e difundido por Veneza. Era muito simbólico pois a 
sua transparéncia era sinal da transcendéncia divina, tendo virtudes milagrosas 
e poderes curativos”. 

No dote de D. Beatriz, foram arroladas pegas com aplicagóes de marfim 
como talheres, uma arquelha, dois «avanos» e um tabuleiro de xadrez. O mar 
fim tinha como fonte as presas do elefante, os dentes caninos da morsa e do 
hipopótamo, o incisivo do narval e o chifre do rinoceronte, por isso apresentava 
diferentes coloragóes, textura e brilho?”. As presas de elefante eram as mais dese- 
jadas devido ás suas dimensóes e aos resultados que permitiam na sua escultura, 
muitas vezes impostos pela forma do corno, podendo ser utilizadas pequenas 
partes em aplicacóes”. 

O leque asiático foi dos artigos de exportacáo mais procurados, no século 
XV L, tendo sido muito utilizado pelas mulheres na corte e aristocracia portuguesa 


74 A.C.SOUSA, Provas de História ... ob. cit., p. 53-54. 
75 Ibídem, p- 45. 
76 Museu Nacional Machado de Castro, n* inv. 603607. 


77 A, RAGGAZI, Entrecruzamentos Culturais: Supersticáo, Mito e Fé nos Amuletos de Coral. Universidade do Estado do 
Rio de Janeiro (UER)), 2016, p. 35. 


78 A,C.SOUSA, Provas de História ... ob. cit., p. 37. 
79 A.C.SOUSA, Tjtolo da prata ... ob. cit., p. 577. 


80 V.L.B.TOSTES, H. P. CASTRO, 4rte do marfim. Comissáo Nacional para as Comemoracóes dos Descobrimentos 
Portugueses. Lisboa, 1998, p. 24. 


81 Ibídem. 
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renascentista””. Os leques eram considerados bens de luxo e como eram mercado- 
rias de pequena dimensáo, eram transportados como miudezas nas embarcacóes 
portuguesas, que vinham de Goa para Lisboa, em caixas de marinheiros e capitáes 
que os vendiam nas docas da capital*. Os leques denominados á época como 
abanos vinham da Índia e do Norte de África, enquanto que os que vinham da 
China ou Japáo eram designados de leques**. 

No dote de D. Beatriz, foram arrolados dois «avanos» guarnecidos de prata, 
as pontas somente em pau preto com nós de marfim e a parte téxtil em tafetá 
carmesim*”. Seriam similares a esta descrigáo os «avanos» para a mesa de D. 
Manuel L, de 1515-1516, do tipo flabellum circular de folha téxtil (tafetá) plis- 
sada 4 la cocarde, que teriam cabos de madeira ou marfim com castóes de prata 
esmaltados*”. Nesta época, havia duas tradigóes de abanos: a dos antigos flabella, 
com funcáo litúrgica, cerimonial e simbólica e origem no Próximo Oriente, intro- 
duzidos no Período Clássico, por via grega. Podiam ser abanos desdobráveis, de 
folha plissada circular 4 la cocarde ou em fole, em materiais como o pergaminho, 
a seda, plumas e as penas de pássaros; a segunda também originava dos flabella 
da Antiguidade, com tipologias formais variadas e dimensóes reduzidas, sendo 
associado ao uso feminino””. Para além destes, o abano ou leque desdobrável de 
proveniéncia japonesa tinha láminas ou brisé com armacáo rígida de varetas e 
aplicacáo de folha de papel ou tecido**. 

O marfim estava também presente no tabuleiro de xadrez enquadrado no 
dote da duquesa, descrito da seguinte forma: era de cristal guarnecido de prata 
dourada, com quatro leóes por pés, em cada um tinha um escudete branco e ao 
redor do jogo as quatro quadras feitas de montaria de marfim coberta de cristal. 
Todas as pegas do jogo eram guarnecidas de prata e cristal, sendo uma metade 
branca e a outra metade preta*”. Este modelo de tabuleiro de xadrez utilizando 
o cristal e a prata sobrevive até nós no tabuleiro de xadrez datado de 1525, da 
Colecáo do Dr. George e Vivian Dean”. A utilizagáo do cristal da rocha em 
tabuleiros de xadrez está presente em pecas descritas em inventários da nobreza 


82 —A.J. GSCHWEND, «A arte de colecionar leques asiáticos na corte de Lisboa.», en H. M. CRESPO, A Arte de 
Coleccionar. Lisboa, a Europa e o Mundo na Época Moderna (1500-1800). Lisboa, 2019, p. 79. 
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p. 202. 

85 A.C.SOUSA, Provas de História ... ob. cit., p. 35. 


86H. M. CRESPO, «O processo da Inquisigáo de Lisboa contra Duarte Gomes “alias Salomáo Usque: móveis, téxteis 


e livros na reconstituigáo da casa de um humanista (1542-1544)». Cadernos de Estudos Sefarditas n* 10-11, (2012), p. 
617-619 ó pp. 587-688. 


87 Ibídem, p. 609-610. 
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francesa dos séculos XV e XVI” e pode ser observada em um tabuleiro de xadrez 
da colegáo do Museé du Louvre”, datado do século XV com adicóes posteriores, 
sendo o tabuleiro proveniente da Alemanha e as pecas de Franca. Também é 
possível observar um tabuleiro muito similar numa ilustragáo do Livro de Joias 
da Duquesa Anna da Baviera, de Hans Mielich, datado de 1552*. 

É conhecido o hábito de jogar xadrez na corte portuguesa através do documen- 
to do guarda-roupa de D. Manuel l, sabendo-se que o rei possuía um tabuleiro 
de xadrez em que as pegas eram elefantes, cavalos e homens”*. Este hábito era 
comum nas cortes europeias e derivava da influéncia árabe, através do contacto 
dos cristáos com os árabes em Espanha, no século X. Esta informacgáo é com- 
provada pelas fontes documentais, evidéncias filológicas e arqueológicas e pelos 
nomes das pegas que originaram de termos árabes”. Na educagáo medieval os 
jogos tinham grande importáncia e, nos séculos XIL-XV, o xadrez foi altamente 
difundido, tendo sido muito jogado pelas criangas e mulheres*”. A literatura 
sobre xadrez medieval teve um papel fundamental na difusáo do jogo. Os livros 
dividiam-se em obras didáticas, como o Poema de Deventer, obras morais, como 
os Moralistas de Scaccario e colegóes de problemas, como o Livro de Acedex de 
D. Afonso, o Sábio”. O xadrez era considerado como um jogo superior e nobre, 
pois, náo dependia da sorte, mas da inteligéncia e podia ser praticado todos os 
dias independentemente do tempo e á noite pelas mulheres e pelos presos. A 
literatura acentuava o caráter alegórico do xadrez, ligando o tabuleiro e as suas 
pecas á guerra, á sociedade e ao drama moral do homem, bem como a conside- 
racóes morais de caráter bíblico”. 

No catálogo da exposigáo «Exotica» realizada no Museu Calouste Gulbenkian 
foram apresentados dois tabuleiros para xadrez e gamáo, do século XVI, que pro- 
vieram da Índia'%. Foram produzidos em prata, latáo, madrepérola e carapaca de 
tartaruga. Estes tipos de tabuleiros com um jogo de cada lado eram menos comuns 
que a tipologia de tabuleiro que abria e fechava com o xadrez dos dois lados e um 
jogo de mesa dentro'”. A referéncia a tabuleiros de xadrez da Índia encontra-se 


9 — D. ALCOUFFE, H. LANDAISS. Les Gemmes De La Couronne (Catálogo). Paris, 2001, p. 149-151. 
92 Museé du Louvre, n. inv. CL 642. 
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opuléncia e quotidiano.» en N. ALESSANDRINI, S. B. MATEUS, M. RUSSO, G. SABATINI, Con gran mare e 
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no livro de Duarte Barbosa, de 1516, onde se mencionavam tabuleiros de xadrez 
produzidos na área de Cambaia, na listagem dos produtos de marfim'”. Portanto, 
o que aproximava o tabuleiro de xadrez do dote de D. Beatriz aos tabuleiros que 
se conhecem para o Portugal do século XVI era a utilizagáo do marfim'*. 

Com aplicacóes em marfim foi inventariada uma arquelha (pavilháo de 
cama") da Holanda, guarnecida de botóes de marfim e fitas de cadargo'”*. De 
origem exótica também se destaca outra arquelha que era de sinabafe'”%, um tecido 
de algodáo branco usualmente vindo de Bengala. 


Ana Isabel Buescu considera que outros objetos foram levados para além 
daqueles que foram nomeados no dote, como um corno de caga de marfim, de 
origem africana. Hoje na Armeria Reale de Turim, essa pega indica ter sido levada 
por D. Beatriz já que tem as armas portuguesas e é datada de 1495-1521'”. Os 
olifantes como pecas de prestígio eram obras que associavam a cultura visual euro- 
peia com a tipologia e formas da producáo africana e que normalmente incluíam 
a heráldica da coroa portuguesa'”*. O exemplar de Turim tem representagóes com 
animais selvagens e cenas de caga, apresentando o escudo real portugués*”. Des- 
tacavam-se pelo material de execugáo, pois o marfim de elefante, como o ámbar, 
ou o coral eram matérias raras e orgánicas, de origens longínquas””. 

Respetivamente ao elefante foi arrolado, na versáo saboiana do dote, um colar 
de barba de elefante guarnecido de ouro com esmalte. A barba de elefante era uma 
matéria exótica, cujo simbolismo, segundo o bestiário de Aberdeeen, se relacionava 
com o queimar do cabelo e dos ossos de elefantes pequenos para que o mal e o 
dragáo náo se aproximassem"”. O bestiário de Leyden afirmava que o queimar 
dos ossos e da pele dos elefantes na casa protegia de serpentes e répteis venenosos 
e que quem tivesse esse material consigo era protegido do mal". Estas crengas 
baseavam-se na simbologia do elefante associado á sabedoria, á glória e castidade 


de Adáo e Eva no Paraíso e a oposigáo do elefante ao dragáo, associado ao Diabo"". 


O animal exótico também estava presente nas formas, nomeadamente numa 
naveta de prata dourada com a colher presa por uma cadeia, que tinha um ele- 


102 Tbídem, p. 117. 
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104 A. M.SILVA, ob. cit., p. 104. 

105 A. C.SOUSA, Provas de História ... ob. cit., p-71. 
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fante na popa e na proa uma cabega de serpe"*. A inclusáo desses animais pode- 


ria relacionar-se com o seu significado simbólico, nomeadamente a oposigáo do 
elefante ao dragáo, demonstrando a dicotomia entre o bem e o mal"?. O termo 
naveta designava objetos de funcáo litúrgica, que continham o incenso para 
queimar no turíbulo. No entanto, segundo Maria de Andrade, esta naveta podia 
corresponder ao nef, a principal pega de mesa de Franca, cuja fungáo era sobre- 
tudo decorativa mas que também continha objetos individuais do servigo de 
mesa como os talheres do senhor da casa, tal como o estojo de pegas de faqueiro 
individual de D. Beatriz”. 

Com caraterísticas exóticas foram arroladas no dote diferentes pegas de origem 
mourisca como é o caso dos atanores, dos quais se listaram dois lavrados de letras 
mouriscas pelos bojos, tendo a «divisa de Siques»"”. Uma pega que se assemelha a 
esta descrigáo é um jarro do fim do século XV, início do século XVI, que está hoje 
no MET”? e é atribuído ao atual Afeganistáo. Essa pega é coberta por motivos de 
padráo islámicos e uma inscrigáo de invocagáo, tendo uma asa em forma de serpe. 
Também de origem mourisca eram as almarraxas, denominadas de «al marayas» 
no dote. Essas pegas eram, segundo o Elucidário de Viterbo, vasos mouriscos de 
vidro ou de prata que serviam para borrifar, tendo a forma de uma garrafa com 
o gargalo curvado quase em ángulo reto, terminando com um crivo circular". 
O dote apresentava dois exemplares de almarraxas de prata dourada lavradas de 
meias canas direitas e de cinzel'””. 


Com origem no Levante destacam-se os tapetes, objetos de luxo, devido ao 
custo de produgáo e aos materiais utilizados. Os tapetes orientais eram tradicio- 
nal mente feitos com a técnica do nó e eram muito apreciados pelo seu colorido, 
textura, padróes, durabilidade e calor". Produzidos na Ásia ou África do Norte 
utilizando lá de ovelha, pretendiam mimetizar as propriedades das peles dos 
animais e tinham funcóes decorativas”. 


Os desenhos dos tapetes orientais baseavam-se em trés arranjos de base, os da 
repeticáo contínua, centralizados ou os pictóricos'*. Os de repetigáo contínua ou 
centralizados podiam ter desenhos mais ou menos complexos dependendo da habi- 
lidade do desenhador, mas destacavam-se por serem mais rápidos na produgáo'”. 
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A chegada de tapetes orientais a Portugal contrasta com a trajetória de porce- 
lanas chinesas, pois náo havia tantas quantidades e náo existem muitos indícios 
que comprovem um comércio substancial de tapetes do Oceano Índico, no início 
do século XVI, nem que demonstrem as encomendas ou pedidos régios'”. No 
entanto, na pintura portuguesa contemporánea eram representados vários tapetes 
de nó, náo apresentando tapetes persas ou indianos, mas turcos e ibéricos*”, 

No século XVI, com as ligacóes comerciais ampliadas havia mais interesse 
pelos aderegos domésticos de luxo e a corte portuguesa, tal como outras cortes 
europeias, apreciava muito os tapetes turcos'”. O mercado em Portugal era abas- 
tecido pelos produtores da Península Ibérica, da Turquia Otomana, do Norte de 
África e pelo sistema comercial do mediterráneo"*. Os tapetes de Espanha eram 
altamente influenciados pela presenga mugulmana que fomentou a producáo de 
téxteis e tapetes. No século XVI, os tapetes de Castela eram significativos nos 
inventários da nobreza portuguesa e D. Beatriz levava seis tapetes de Castela e trés 
do Levante no seu dote, que muito provavelmente seriam tapetes turcos otomanos, 
das tipologias clássicas turcas nomeadamente «Holbeins», «Lottos» e «Bellinis»'2 
Os tapetes «Lottos» e «Bellinis» faziam parte dos denominados «tapetes de pintor» 
turcos que eram exportados para o Ocidente através de Veneza, cuja oferta era 
limitada e apenas para os mais ricos. Já que, os tapetes turcos eram mais caros que 
os outros tapetes orientais, sendo muito apreciados nas cortes do mediterráneo”. 


Consideracóes finais 


Nos objetos do dote de D. Beatriz originários do Novo Mundo, o exotis- 
mo manifestava-se nas formas, materiais, técnicas e significados simbólicos. Os 
materiais de proveniéncia foránea eram abundantes no dote como o almíscar, o 
ámbar, o coral, o marfim, o cristal da rocha, a porcelana, o corno de búfalo e a 
barba de elefante. Estes materiais eram conjugados com ouro, prata e diferentes 
pedras preciosas como rubis, diamantes, esmeraldas, safiras e jacintos. Também 
se destacava o amplo uso de pérolas e aljófares. Estas gemas eram importadas do 
Novo Mundo e eram bastante valorizadas pelas suas simbologias e propriedades 
protetoras e mágicas. O exotismo dos materiais estava presente nas pegas de 
prataria, joalharia e téxteis. Algumas joias indicavam a proveniéncia da Índia, 
mas é possível que outras pecas registadas proviessem do Oriente. Uma peca de 
origem africana que pode ter sido levada por D. Beatriz para Nice, em 1521, éo 
olifante preservado na Armeria Reale de Turim, datado de 1495-1521 e uma peca 
de prestígio com as armas portuguesas. 


5 Tbídem, p. 31. 
128 Ibídem. 
127 Ibídem, p. 36. 
8 Ibídem, p. 32. 
122 Ibídem. 
180 Ibídem, p. 35. 
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As pecas inventariadas no dote de D. Beatriz remetem para o exotismo através 
das suas formas, como na naveta de prata dourada com um elefante na popa e 
na proa uma serpe. As formas e matérias associavam-se a significados simbólicos 
e no caso desta naveta e do colar de barba de elefante, as crencas baseavam-se na 
simbologia do animal. 

Por vezes, as tipologias revelam as proveniéncias dos objetos, tal como a 
mourisca: nos «atanores», jarros lavrados de letras mouriscas, com a divisa de 
Siques; nas «almarraxas», vasos mouriscos em forma de garrafa que serviam 
para borrifar; e nos tapetes da Turquia e de Castela, centro manufatureiro sob a 
influéncia muculmana. 

O dote era essencial no casamento, pois como um ato jurídico e diplomático 
tinha um caráter fundamentalmente económico e reprodutivo, contribuindo 
para a difusáo de bens, estatuto social e linhagem familiar”. Os objetos do dote 
da infanta viajaram com ela para Nice, em 1521, numa armada de aparato que 
tinha como nau capitánia a Santa Catarina do Monte Sinai, uma nau construí- 
da na Índia. Assim, a circulacáo destes bens por via marítima contribuiu para a 
introdugáo destas pegas na corte saboiana e para a disseminacáo do gosto pelo 
exótico. A duquesa incorporava estas pegas nas suas demonstracóes de riqueza e 
poder enraizadas no poderio económico do reinado manuelino. 


181 C.A. PINTO, «Encenacóss talássicas...» ob. cit., pp. 152-153. 
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The influence of the Greek and Roman jewelry processes on the rich Mughal 
pieces 


Abstract: Jewelry and rich goods, produced during the Mughal Empire in 
India (1526-1858), have been pointed out as a reflection of the influence 
of the encounter with the cultures coming from the West. In our work we 
reflect on the decorative elements coming from Greek antiquity and the 
commercial role developed by Rome in antiquity in the trade of luxury 
goods between East and West. 
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Las joyas y los bienes ricos, producidos durante la dominación del imperio 
mogol en la India (1526-1858), han sido señalados como manifestaciones artísti- 
cas representativas del influjo de las diferentes culturas que habían dominado el 
subcontinente y el contacto con las culturas que provenían de Occidente*. 

El trabajo de Nick Barnard? sobre las joyas indias que se exhiben en el emble- 
mático museo Victoria y Alberto de Londres, nos lleva a reflexionar sobre los 
elementos decorativos concretos que pueden apreciarse en estos objetos preciosos, 
que aluden a la antigúedad grecolatina como inspiración para la creación de los 
artífices indios. Se trata de innovaciones técnicas en el subcontinente aplicadas a 
la joyería, y que son consecuencia de los contactos indios con un pasado griego. 
Estas innovaciones se aplican a los metales preciosos, es decir al oro o la plata, 
y tendrán su continuación en los bienes ricos realizados durante la domina- 
ción mogola en la india. 

En este contexto también cabe destacar el papel que desarrolló Roma en 
la Antigúedad en el comercio de productos de lujo entre Oriente y Occiden- 
te. Así, mediante estos intercambios de piezas de adornos personales y de artes 
suntuarias que llegan a la India, y que mantenían una inspiración helenística 
innegable, se produce un mantenimiento de las formas heredadas anteriormente 
en el territorio indio. 

En este trabajo, pretendo mostrar estas aportaciones occidentales clásicas de 
manera concreta en las joyas y objetos ricos dentro del marco cronológico del 
periodo mogol, que están latentes en la aplicación de procesos decorativos de 
estas piezas preciosas. 


Conexiones griegas y romanas: comienzos del trasvase cultural 


Las regiones noroccidentales de la India tuvieron una presencia griega anterior 
a las campañas de Alejandro Magno, quien instaló el poder macedónico en estas 
regiones. Fue en el año 326 a. C. que Alejandro el Grande movilizaría sus tropas, 
estableciendo colonias militares en la región del Hindukush, Bactria y Sogdiana, 
atravesaría el rio Indo, y se centraría en la ciudad de Taxila. Se producirían así 
los primeros contactos entre indios y griegos. Esto generó relaciones comerciales 
entre Grecia y la India? que contribuyeron a la propagación de las concepciones 
helenísticas y sirvieron de camino para el envío de productos indios a Europa. 
En esos días esta ruta de comercio pasaba por Amu Daiya (u Oxus), el mar Cas- 
pio, y el mar Negro*. 

En este transvase y aportación de conocimientos y de objetos será el propio 
Alejandro Magno quien propiciará la llegada a la India de estos productos desti- 
nados a los gobernadores de las ciudades indias. Entre ellos estaba el gobernador 
Raj Ambi de la ciudad de Taxila, en la provincia de Gahdara. Entre estos regalos 
había vasijas de oro y plata?. La llegada de estos objetos son los que probablemente 


5 R. GOVIND CHANDRA, /ndo-Greek Jewellery. Nueva York, 2011, p. 151. 
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servirían de base para la inspiración en la fabricación de joyas por los artesanos 
indios, y que van a ser copiadas. 

Después de la muerte de Alejandro Magno, durante el gobierno del imperio 
kushán en torno al s. I d. C. y hasta el s. III d. C., se volverá a recurrir a estos 
artesanos y artífices griegos que se habían asentado en las regiones noroccidentales 
para crear diversas manifestaciones artísticas”. 

Este momento de invasiones en la historia de la India, es cuando se habla de 
un arte verdaderamente indogriego, por ser una fusión entre los motivos espe- 
cíficamente griegos con los específicamente indios. Se utilizan y respetan los 
recursos decorativos locales como la flor de loto abierta, la hoja de pipal, la fruta 
de yaca, junto a los motivos importados e incorporados a la nueva realidad en 
la decoración del metal mediante el uso de círculos concéntricos, los trabajos de 
repujado, el granulado, la filigrana, la incrustación de gemas en el metal, y la 
fabricación de cadenas. 

Por otro lado, la llegada del imperio romano a las costas de la India supuso 
el mantenimiento de las concepciones helenísticas en las creaciones destinadas a 
los productos de lujo. Esta presencia romana está ligada a los puntos comerciales 
de los puertos de Barbarikon, en la desembocadura del río Indo en Barígaza, en 
la provincia de Gujarat, que tienen como consecuencia asentamientos de comu- 
nidades romanas en la India”. Estos lugares remotos y exóticos, eran lugares 
codiciados para los comerciantes occidentales por ser regiones productoras de 
especias, textiles y piedras preciosas. 

Por otro lado, los indios valoraban el pago con monedas de oro?, material 
necesario para la fabricación de piezas de joyería y que de manera omnipresente 
están en la vida de los pueblos de este país. De manera que mediante este inter- 
cambio de bienes llegarán grandes cantidades de oro en forma de monedas y 
otros bienes. La recepción de oro fue de tal magnitud que el propio Plinio se 
lamentaba de la fuga de capital romano”. En este intercambio comercial tam- 
bién proliferó el intercambio de perlas que provienen de Oriente y que llegaban 
a Roma, según cita de Plinio”. 

Al igual que las perlas, otras piedras preciosas partieron a Roma, existiendo 
una ruta específica para estos bienes de lujo que cruzó Oriente Medio y se conoció 
como la «ruta de las piedras preciosas»". En este momento empezaron a usarse en 


6 Ibídem, pp. 76-86. 


z E PINA POLO, «El periplo del Mar Eritreo y la presencia romana en el Índico», en M. SIMON, E PINA POLO y 
J. REMESAL RODRÍGUEZ (eds.), Viajeros, Peregrinos y aventureros en el mundo antiguo. Barcelona, 2010, vol 36., 
pp. 110-111. 


8 R. MCLAUGHLIN, 7he Roman Empire an Indian Ocean: The Ancient World Economy and the Kingdoms of' Africa, 
Arabia and India. Barnsley, 2014, p. 189. 


9 G. GONZALEZ PÉREZ, El comercio del lujo en Roma. Elaboración y comercio de objetos de lujo en Roma en el Alto 
Imperio: joyería, vestidos, púrpuras y ungúentos (Tesis Doctoral). Universidad de Barcelona, Barcelona, 2017, p. 118. 


10 PLINIO. Historia Natural, Libro 6. Madrid, 2007, pp. 125-136. 


dh E. HELDAAS SELAND, «Gemstones and Mineral products in the Red Seal Indian Ocean trade of the first Millennium 
AD. Mines trade, workshops and symbolism». Rómish-Germanishes Zentralmuseum. Mainz, Conferencia internacional, 
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Roma piedras provenientes de la India” como los zafiros, diamantes, Ónix, sar 
dónices, ágatas, cornalinas, cristales de roca, amatistas, ópalos, rubíes, turquesas, 
granates, esmeraldas, y también marfiles y careyes, que conocemos gracias a las 
descripciones en los textos clásicos ya citados. 

De esta manera, en un primer lugar los contactos griegos e indios, y la con- 
secuente red comercial romana, harán que perviva esta fusión de influjos en la 
India, que se desarrolla en el arte de la joyería y la orfebrería durante la Edad 
Moderna en el territorio dominado por la dinastía mogola. 


El papel del oro y su obtención en la India clásica 


El oro era el material favorito para la creación de piezas de joyería en la India, 
como ya hemos apuntado. India es un productor de este metal precioso con 
sus propios yacimientos, pero es al mismo tiempo un demandante voraz. Esta 
fascinación por el oro de los habitantes de la India tiene su origen en creencias 
antiguas '*, muy arraigadas culturalmente por todo el territorio. Y a la vez, la 
India era vista desde Europa como una fuente inagotable de este metal, así como 
de piedras preciosas. 

Con la llegada del pueblo griego al territorio Indo (asentamientos constatados 
con los restos encontrados en la ciudad de Taxila), el oficio de joyero que se vino 
desarrollando en la Antigiedad no solo consistía en distinguir las piedras pre- 
ciosas y clasificarlas, sino que también incluía la determinación de las diferentes 
aleaciones de oro, es decir un análisis de pureza. Esta es una práctica que tam- 
bién señala Elena Almiral Arnal en su tesis doctoral * en referencia a los joyeros 
establecidos en Grecia. 

Esto pone de manifiesto, junto con los textos clásicos, que los artífices griegos 
incluían entre sus quehaceres la misma tarea que los joyeros indios para su oficio 
de joyero, es decir la identificación de la aleación que presentaba el metal. Este 
hecho se constata con la aparición en las diferentes excavaciones arqueológicas de 
lo que hoy llamamos «piedras de toque» con restos de oro *”, y que sirven para la 
distinción de las diferentes aleaciones que en el metal se pudieran presentar. Las 
distintas ligas son usadas para darle mayor dureza al oro, y así poder trabajarlo 
sin que fuera excesivamente blando y se rompiera al realizar trabajos sobre él. El 
oficio de joyero también incluye el diseño de la propia pieza de joyería, el cual 
contaba con sus artesanos para el proceso de fabricación. 

En cuanto a la obtención del metal en estos momentos de la historia de la 
India, Marshall (ob. cit.) habla de depósitos de oro aluviales, y la existencia de 


del 20 al 22 de octubre, 2017, pp. 45-58. 


12 ETOLA y C. DRAGONETTI, Augusto y la India. Anales de Historia Antigua y Medieval XXII. Argentina, 1982, pp. 
148-241. 


18 A.R. MATHUR, «Metal and Stone», en A Jewelled Splendour. India, 2002, p. 170. 


14 E. ALMIRALLARNAL, Los dones de Rea: Utilización de Gemas en la antigua Grecia (Tesis Doctoral). Universidad de 
Barcelona, Barcelona, 2019, pp. 191-192. 


15 J. MARSHALL, 7axila, Cambridge, 1951, Vol. II, pp. 121-122. 


90 


Maria R. Dávila 


minas en Hyderabad junto a las históricas minas de diamantes en la región 
de Golconda. Señalan también la zona geográfica del Madrás y Mysore*”, y su 
importación en Dardistán, el Tibet, Assan, Birmania y Malasia. El oro por el 
noreste vendría a través del Golfo Pérsico. Con la llegada del Imperio Romano 
y la apertura de la ruta comercial hacia el Mediterráneo, el oro llegaría, según 
hemos comentado con anterioridad, en forma de monedas y de lingotes que ellos 
mismo obtenían de las provincias conquistadas. 


Las joyas griegas importadas a los joyeros indios 

Las joyas griegas, etruscas y romanas conservadas en las diferentes colec- 
ciones, como el Museo Metropolitano de Nueva york, el Museo Británico o el 
Victoria y Alberto en Londres, muestran el alto nivel de avance de los artífices 
griegos en cuanto al trabajo del metal, que se demuestra en la reproducción 
naturalista de las formas artísticas, y la fabricación de cajas de engastado donde 
colocarían las gemas. 

Las piezas de oro que solían producir eran para el adorno personal como 
pendientes, collares, anillos, alfileres, colgantes, y broches. También elaborarían 
algunos adornos en forma de placas que se conservan el Museo Británico (Inv. 
1909, 0710.1.a-h)”, donde se puede observar el gran trabajo del orfebre y el uso 
de los nuevos procesos de joyería propios. El pueblo griego transmitió estos pro- 
cesos, en primer término, a la generación posterior de artistas indios, haciendo 
incluso piezas que reproducían figuras a partir de moldes con iconografías huma- 
nas con representación de dioses o animales en el s. V a. C. Así lo atestigua la 
pieza conservada en el Victoria y Alberto de Londres, encontrada en la región de 
Gandhara*?, que describe una figura realizada en oro en bulto redondo, datada 
en el s. Ia. C. (Inv. 18.13-1948) *. 

De manera que, atendiendo a las piezas conservadas constatamos que existió 
un contacto real en el aprendizaje de estas técnicas griegas en el momento que 
Alejandro Magno se estableció en los municipios de Gandhara y Pujad. Así, los 
artesanos indios introdujeron estas innovaciones y motivos propiamente griegos 
a su joyería tradicional apoyándose en la imitación de las piezas traídas como 
modelos para ser copiados. Estos procesos se mantienen en los contactos cultu- 
rales siguientes para derivar, como veremos, en motivos recurrentes en las piezas 
realizadas por los artífices mogoles durante la Edad Moderna, con procesos y 
tipologías renovadas. 

Los motivos griegos presentan fundamentalmente formas vegetales, hojas de 
acanto, palmetas, enredaderas de vid, la flor de eglantina, el cordón de correr, 
el Eros, el caballo, la figura humana, los leones alados, animales corriendo, los 


16 Ibídem, pp. 619-620. 
re https://www.britishamuseum.org/collection/object/G_1909-0710-1-a-h, 12-06-2023. 


18 S.STRONGE, «Jewellery in Indian Sculpture» en S. STRONGE, N. SMITH y J. C. HARLE, A Golden Treasury: 
Jewellery from the Indian Subcontinent. Londres, 1989, p.19. 


https://collections.vam.ac.uk/item/025042/figure-holding-a-mirror-sculpture-unknown/, 12-06-2023 
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animales fantásticos. Estas formas fueron introducidas en el arte indio ””, motivos 
antes desconocidos. Este proceso de asimilación de elementos en la India se pro- 
duce también en cuanto a la ornamentación del metal, y también en los procesos 
decorativos de granulación. Éste consiste en la creación de pequeñas bolas o 
esferas en el propio metal, creadas mediante la aportación de calor que hace que 
el metal se contraiga creando estas pequeñas bolas. Después estas esferas creadas 
mediante calor se tamizan para clasificar los tamaños, y después se modelan en la 
superficie y se fijan siguiendo el diseño elegido mientras están calientes todavía. 

La fabricación de cadenas delgadas de oro o de soldadura invisible son otras de 
las aportaciones griegas a la joyería india, junto al exquisito trabajo de la filigrana 
que consiste en la elaboración de finos hilos de oro o plata que son estirados, retor- 
cidos, aplanados, o doblados, para formar diseños decorativos en las superficies 
de las piezas. También podemos nombrar la aportación del trabajo de repujado 
con troqueles tallados finamente sobre metales. 

Estos oficios en el trabajo del metal heredados del pasado griego se mantienen 
y se pueden documentar en Roma durante el Alto Imperio gracias a la informa- 
ción aportada y al estudio realizado por Jordi González Pérez”. Los denominados 
caelaturas es el término que se utilizaría para designar el arte de trabajar el metal 
en crudo en una sola pieza, generando relieves, estampados, cincelados y gra- 
bados, propios del arte de la orfebrería”, mostrando que esta forma de trabajar 
heredada del mundo griego nunca fue abandonada por los artesanos romanos. 
Estas características serán las que den lugar a hablar de un arte indogriego en 
joyería, al igual que fue palpable en otras parcelas de las llamadas artes mayores. 

El vaciado de información sobre el objeto de nuestro estudio no nos permite 
saber con exactitud cuándo se alcanzó el punto álgido de la utilización de estos 
procesos, pero sí sabemos que el punto de partida del arte de Gandhara fue el 
año 100 d. C., no pudiendo establecerse una fecha exacta para esta elaboración 
de la joyería indogriega. 

El disco custodiado en el Museo Victoria y Alberto de Londres” (inv. 1S.9- 
1948)” es una muestra de la existencia de un arte indogriego en el que están 
presentes los elementos descritos, ya que representa esta fusión de características 
decorativas e iconográficas entre recursos indios y griegos. Su origen es la ciudad 
de Taxila en el norte de la India, datado en el s. Lo II d. C. 

En el centro del disco se ha representado una diosa de forma hierática según 
esculturas griegas bien reconocidas que son los kouros del Partenón de Atenas, 
con un peinado hacia atrás con una corona a la manera griega. Tiene un atuen- 


20 R.GOVIND CHANDRA, /ndo-Greek Jewellery. Nueva York, 2011, pp. 38-50. 


21 G. GONZÁLEZ PÉREZ, £l comercio del lujo en Roma. Elaboración y comercio de objetos de lujo en Roma en el Alto 
Imperio: joyería, vestidos, púrpuras y ungúentos (Tesis Doctoral) Universidad de Barcelona, Barcelona, 2017, p. 153. 


22 Ibídem, p. 153. 


28 S.STRONGE, «Jewellery in Indian Sculpture», en S. STRONGE, N. SMITH y J.C. HARLE, A Golden Treasury: 
Jewellery from the Indian Subcontinent. Londres, 1989, p. 23. 


24 https://collections.vam.ac.uk/item/O18052/pendant-unknown/, 12-06-2023 
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Lám. 1.- Pendientes realizados en oro y turquesas (s. 1 a HI a. C.). Área de Taxila, India. Museo 
Victoria y Alberto, Londres, IS 18-1948. 


do a modo de túnica clásica recortada en el pecho y sujeta en el hombro, y está 
adornada con brazaletes y collar con decoración de granulación e hilos de filigra- 
nas. En su mano sostiene un loto abierto y en la otra sostiene un tallo con una 
cornucopia de la que emerge una gran flor de loto. La cornucopia en Grecia es 
símbolo de fertilidad característica de la diosa Zyche, diosa de la fortuna, el azar y 
el destino, siendo posteriormente atributo de la diosa Indo-iraniana Hariti diosa 
de los partos y protectora de los hijos. La figura realizada mediante troqueles en 
bajo relieve en el metal, está rodeada por un reborde de granates planos, donde 
se intercalan hojitas, y en este reborde a su vez se coloca otro reborde exterior 
decorado con perlas a modo de aljófar. 

El reverso del disco se ha decorado mediante un cincelado de flor de loto 
expandida, mostrando una magnificencia naturalista, y el comienzo para la deco- 
ración de las traseras cinceladas de los colgantes mogoles, sobre todo en adornos 
de la primera parte del periodo de la dominación mogola en la India. La colección 
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Lám. 2.- Anillo en oro con rubíes, turquesas, esmeraldas y perlas engastadas en kundan y 
decorado mediante gránulos (s. XVIII). Suroeste de la India (posiblemente Mysore). Colección 
Kbalili, Londres, JLY 1109. 


Al Sabad en Kuwait” tiene una gran muestra de estas piezas que entroncarán 
posteriormente con los colgantes renacentistas europeos. 

Un conjunto de pendientes conservado en el anterior museo que hemos des- 
crito (lám. 1), son procedentes de la ciudad indogriega de Taxila. Están realizados 
a partir de láminas de oro recortadas para formar los pétalos de una flor, y los 
extremos se adornan con gránulos de oro y decoración de hilos de este metal. Dos 
de ellos presentan como pinjante un aplique en forma de jarrón en cuya montura 
se coloca una turquesa con guarniciones granuladas, los otros dos pendientes se 
han rematado en la parte inferior con una chapa de oro de forma circular con 
las mismas decoraciones granuladas en el reborde de la pieza o como decoración 
interior, y están datados en torno a los s. 1 y Ia. C. 

Esta misma ornamentación granulada y de hilos se repite en las decoraciones 
de las alhajas de la India que ya mencionó Nick Barnard ” tanto en la que se refiere 
a objetos totalmente realizadas en esta con esta técnica de motivos decorativos en 
materiales como el oro o ornamentaciones que pueden aparecer de forma aislada, 


25 M.KEENE, «Joyas con el reverso Grabado», en Tesoro del Mundo. El Arte de la joyería en la India Mogola. The Al-Sabah 
Collection, Kuwait National museum. Kuwait, 2001, pp. 51-55. 


26 N.BARNARD, /ndian Jewellery. London, 2008, p. 118. 
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como la que presenta este anillo conservado en la colección Khalili” (lám. 2) en 
Londres datado en el s. XVIII, propiamente realizado en cronología mogola y 
que representa un halcón posado en la caña del anillo propiamente dicha. Está 
realizado en oro, y los rubíes y las turquesas se han engastado mediante la técni- 
ca kundan, propiamente india y característica de las creaciones mogolas. En los 
laterales se añaden dos esmeraldas probablemente colombianas, según los datos 
aportados, rematándose en los extremos con dos perlas que se engastan mediante 
chapas de metal con decoración de filigrana. El pecho del animal está decorado 
mediante gránulos, que vuelve la mirada al pasado griego, lo que viene a reforzar 
la hipótesis planteada en este trabajo. 

La aportación de la filigrana, por parte del pasado griego, merece una medi- 
ción aparte, ya que a partir de las decoraciones aisladas mediante hilo de oro que 
podían aparecer como elementos decorativos, se fueron creando piezas de excep- 
cional elaboración, y en especial a comienzos del periodo mogol, con la llegada 
de la influencia portuguesa a las costas de la India. Las filigranas se desarrollan 
hasta llegar a crear piezas de una esplendorosa complejidad. Ejemplo de éstas 
tenemos este cabinet” realizado en Gujarat en el s. XVII y que hoy se encuentra 
en la colección Khalili en Londres (lám. 3). 


Conclusión 


En este trabajo he querido reflexionar sobre elementos decorativos ejecutados 
sobre el oro, principalmente, por joyeros mogoles, cuya fuente de inspiración y 
aprendizaje fue el mundo grecolatino, mostrando estas interacciones entre Oriente 
y Occidente ya desde una época temprana. 

El reflejo de estas conexiones es visible en los bienes ricos a los que nos hemos 
referido y en concreto en la decoración cincelada en la trasera de las piezas, 
mediante pequeñas incisiones generalmente con representaciones vegetales que 
provienen del carácter musulmán mogol, el uso de la granulación para crear 
formas decorativas en las piezas, y en un tercer lugar, la técnica de la filigrana 
usada tanto para decoraciones aisladas como para crear objetos ricos, que van a 
alcanzando una elevada complejidad. 

Este influjo no será en un solo sentido, pues con las conquistas de Alejandro 
Magno en la India también llegarán a Grecia piedras preciosas como rubíes, 
diamantes y zafiros, como señala Klaus Karttunen según el trabajo de Elena 
Almirall Arnal”, y que van a ser incorporadas a la joyería helena. De la misma 
manera, las rutas comerciales que se establecieron con Roma van a dar pie al uso 
sistemático de perlas en las joyas en este periodo. 


27 M.WENZEL, «Ornament and Amulet. Rings of the Islamic World». 7he Nasser D. Khalili Collection of Islamic Art, 
Vol. XVI. London, 1993, cat. 493, pp. 154-5, 270. 


28 J. M. ROGERS, 7he Arts of Islam. Masterpieces from the Khalili Collection. London, 2010, cat. 362, pp. 304-305. 


29 E.,ALMIRALLARNAL, Los dones de Rea: Utilización de Gemas en la antigua Grecia (Tesis Doctoral). Universidad de 
Barcelona, Barcelona, 2019, p. 187. 
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Lám. 3.- Cabinet realizado en filigrana de plata dorada (s. XVII). Goa. India. Colección Khalili, 
Londres, MTW 1583. 


Este trasvase cultural va a favorecer, por tanto, la absorción de técnicas traídas 
por Grecia a los territorios indios y la demanda de estas técnicas a los artífices 
indios por parte de su clientela. 

Estas técnicas innovadoras que se van a utilizar junto con un carácter propio 
indio se van a extender en el tiempo en la elaboración de estos bienes ricos, favo- 
reciendo su pervivencia en el periodo de gobierno mogol en la India. 
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Abstract: the devotional prints located in the Heavenly Realm of Cala- 
travian's narrative votive offerings are iconic testimonies of the Marian 
sumptuary outfits. Its cataloguing allows us to pinpoint different aspects 
of the images of the Virgin such as clothing styling; jewelry offerings; the 
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Introducción 


De los siete templos calatravos que albergan exvotos narrativos de carác- 
ter textil, cuatro santuarios diocesanos de la provincia de Ciudad Real están 
dedicados a advocaciones marianas, veneradas actualmente en imágenes pro- 
cesionales de Gloria: 


+. Santuario de Ntra. Sra. del Monte de Bolaños de Cva. (1888). 

e Santuario de Ntra. Sra. de Oreto y Zuqueca de Granátula de Cva. (1903). 
+ Santuario de Ntra. Sra. de la Nieves de Almagro (1905). 

+. Santuario de Ntra. Sra. María Cabeza de los Santos de Pozuelo de Cva. 


(1945). 


La estratificación del espacio de los cuadros-recuerdo en tres elementos com- 
positivos' hace posible que, en el estudio del plano celestial, la estampa fotográfica 
de la Madre permita revelar: las características, evolución y técnicas utilizadas en 
la representación de la Virgen theotokos, como Madre de Dios; el estilismo impues- 
to por las camareras manteniendo o introduciendo pequeños cambios de moda 
en la manera del vestir barroco?; la fecha de donación del joyel* e identificación 
de donantes; talleres de carpintería, textiles y orfebres; y expolios de los ajuares 
desde finales del s. XIX hasta la conclusión de la transición democrática (1978). 

El objetivo de este artículo es mostrar lo más significativo en la sucesión de 
trajes y coronas, tanto de la Virgen como del niño Dios, así como las piezas de 
orfebrería más significativas en alguna de las patronas calatravas, mediante el 
testimonio icónico de las estampas que figuran en los exvotos narrativos. Los 
enseres perdidos quedarán registrados como memorándum histórico, mientras 
que los enseres conservados lo harán como patrimonio religioso popular, con la 
pretensión de alcanzar valor de arte religioso y ser restaurados. 

Dos son las principales dificultades que se han encontrado en este estudio: 


+ En el inicio de la investigación, el deterioro en el estado de la emulsión 
de la estampa fotográfica devocional dificulta la observación. 

+ En cuanto al progreso de la investigación, influye el grado de colabo- 
ración de las hermandades patronales, guardianas del legado votivo de 
su Virgen durante siglos. Conseguir que muestren los objetos de fe que 
custodian al investigador, compartiendo con él su memoria histórica, es 
la clave del éxito de esta empresa. 


A continuación, se expone una panorámica de conjuntos suntuarios marianos 
del Campo de Calatrava, partiendo de la base del exorno textil, extraída de los 
cuadros-recuerdo como testigos plásticos del atavío de la Virgen durante los siglos 
XIX y XX. Todo ello se hace desde una visión globalizadora en la que se está 


Plano superior «celestial»; 2. Plano medio «terrenal»; 3. Plano inferior «textual». 
Basada en la moda de los trajes cortesanos de los Austrias y los Borbones. 


Se llama joyel a las joyas pequeñas que van engarzadas al pecherín de una saya (broches), que cuelgan de los lóbulos de 
las orejas (pendientes) o del cuello (collares, cadenas con medallas). También lucen en los dedos de las manos (anillos). 
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profundizando y que forma parte del marco del proyecto de investigación de la 
tesis doctoral, todavía en curso, Los cuadros-recuerdo de los templos del Campo de 
Calatrava. El Arte textil al servicio de la devoción. 


1.-Presentación de las advocaciones calatravas actuales como imágenes 
procesionales de Gloria 

El devenir del tiempo explica la disparidad actual de las imágenes de advo- 
caciones calatravas, encontrando desde una escultura exenta sedente de bulto 
redondo (Virgen de Zuqueca) hasta tres imágenes vestideras de candelero (dos 
imágenes medievales y dos de factura de postguerra”). 


Las cuatro Vírgenes han sido vestidas manteniendo la tendencia barroca 
durante los siglos XIX y XX, habiendo sufrido por ello retoques e incluso muti- 
laciones para adaptarse al protocolo de vestimenta establecido. Es por ello por 
lo que el patronaje de trajes o ternos, así como el número de piezas que los 
constituyen, presentan características propias en cada imagen, tal y como se 
mostrará más adelante. 

Todas las imágenes, como imágenes procesionales de Gloria que son, luci- 
rán complementos textiles primorosos como mantillas y toquillas? que abarca- 
rán desde los encajes tejidos con hilos de algodón hasta los encajes tejidos de 
seda (blonda), pasando por las tocas de tul bordadas con hilos de oro, como la 
hojilla, que permiten aportar ligereza y sensualidad al estilo de la madre celes- 
tial calatrava (lám. 1). 


2.- Santa María Reina 


2.1.- Coronaciones Canónicas y Año Mariano 

Los dos hitos del siglo XX en la provincia de Ciudad Real que modernizarán 
el ajuar de las advocaciones calatravas serán las coronaciones canónicas y la cele- 
bración, en 1954, del año mariano en la capital provincial. 


El rito litúrgico de la coronación canónica? impondrá el acto de la colocación 
de una corona en las sienes de la imagen por parte del obispo, que resalta la realeza 


En 1936, al inicio de la Guerra Civil, las imágenes de estas dos advocaciones fueron profanadas siendo quemadas. 
Finalizada la contienda, nuevas imágenes fueron encargadas a talleres andaluces. 


Las mantillas y las toquillas son velos, prendas de vestir populares de España, ligeras y transparentes, de diferente longitud, 
con los que las mujeres cubren su cabello en rituales religiosos, especialmente de Semana Santa. También se lucen con 
carácter más festivo en los toros y en las bodas, sobre los hombros o recogidas en peinetas con bellos broches. Estas 
piezas suelen ser tejidas y regaladas a la Virgen por encajeras devotas como primoroso tocado, y sobre ellas descansará 
la corona. Estas ofrendas artesanas suelen ser de tul (tejido de encaje mecánico que permite por su elasticidad bordados 
delicados) o de encaje de bolillos (encaje artesanal resultante de entretejer hilos de algodón o seda enrollados a bolillos). 
Son prendas que caen sobre los hombros. Cuando su longitud coincide con el largo de la vestimenta y el encaje ha 
sido realizado con hilo de seda, remarcando bien el dibujo de los bordes «blonda», se la llama «mantilla de blonda». 
La Virgen como «imagen procesional de Gloria» siempre exhibe mantilla blanca (blanco puro o roto). El Campo de 
Calatrava es tierra de artesanas encajeras, y Almagro por antonomasia «la capital del encaje». https://www.youtube. 
com/watch?v=_tDAORUMJp8 . 

Este rito quedaría incorporado a la liturgia romana a finales del siglo XIX impulsado por la coronación canónica de 
Santa María la Mayor de Roma en 1837, fijando este ritual en cualquier otra coronación que se efectuase a partir de 


entonces en la Iglesia católica. MARTÍN AGUIRRE, E.: «Coronaciones Canónicas de imágenes de la Virgen en la 
diócesis de Ciudad Real» EL SAYON; 7 de junio de 2017. https://elsayon.blogspot.com/2017/06/coronaciones-ca- 


99 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


Lám. 1.- Imágenes actuales de las advocaciones marianas. De izquierda a derecha y de arriba 
abajo: Ntra. Sra. de Oreto y Zuqueca (s. XIV, patrona de Granátula de Cva.), Ntra. Sra. María 
Santísima de los Ángeles del Monte de la Mobeda (s. XIV, patrona de Bolaños Cva.), Ntra. Sra. 

María Santísima de las Nieves (1939, Taller de Antonio Perea, Patrona de Almagro) y Ntra. 
Sra. Santa María de la Cabeza de los Santos (1939, Taller de Hijo Navas Parejo, Patrona de 
Pozuelo de Calatrava). 


de María como madre de Dios. La coronación canónica pontificia más temprana 
fue la de la Virgen de las Nieves en 1929, que celebraría una segunda coronación 
canónica en 1943, el veinte de octubre, siguiéndole la Virgen de los Santos, tam- 
bién en 1943. Las Coronaciones Canónicas Diocesanas se sucedieron a partir 
de 1947, destacando la de Ntra. Sra. de Oreto-Zuqueca en 1963, y teniendo su 
celebración la Virgen del Monte el veintidós de mayo de 1966 (lám. 2). 


2.2.- El ajuar íntimo de Nuestra Señora y su cuidado 

Las camaristas y camareras son quienes han mantenido el estilismo proto- 
colario en el vestir barroco de la Virgen. En un tiempo en que religión y política 
caminaban estrechamente unidos, estos cargos eran desempeñados por señoras 
de rancio abolengo, esposas de altos cargos políticos locales o de los cargos direc- 
tivos de las hermandades. Ayudadas por sus criadas, familiares, amigas y vecinas, 
siguieron lo icónico de los grabados calcográficos patronales y del vestir de las 


nonicas-de-imagenes-de.html 
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Lám. 2.- Coronaciones Canónicas de las advocaciones marianas del arroyo Cuetos A la 
izquierda la Virgen de las Nieves coronada canónicamente en 1929 y, tras la destrucción de 
la imagen, en el año 1943. A la derecha, la Virgen del Monte coronada canónicamente por la 

diócesis de Ciudad Real en 1966, con la curiosidad de alternancia de sombrero. 


importantes advocaciones comarcales y nacionales. El acto de vestir a la Virgen 
era privado, quedando restringido a un círculo íntimo femenino. 

Semanas antes el ajuar es aireado: los mantos elegidos se descuelgan; man- 
diles, cuerpecillos y tocas son sacados de baúles o armarios; las prendas íntimas 
se blanquean y planchan. Camisas, enaguas, mangas interiores y puñetas son 
repasadas, recosidas y almidonadas. 

A falta de colocarse el manto,” el equipo se amplía, pasando al camarín o al 
altar mayor nuevos devotos-asesores de protocolo indumentario, permitiendo el 
acceso especialmente a los nuevos donantes de la vestimenta o del joyel del acto, 
y a aquellos que deben cumplir alguna promesa. Es el momento en que coronas y 
alhajas salen de sus escondrijos y relucen al ser sacadas de sus cajas aterciopeladas 
o repujadas de cuero. 

La puesta en escena de la señora celestial es una performance? nada espontánea, 
sino estrictamente protocolaria, adoctrinadora, estática, elitista, segregadora y 
repetitiva. Santa María Reina como Madre de Dios, con su hijo en brazos, perma- 


Los camarines de las Vírgenes calatravas están situados en alto, detrás del altar de la ermita del santuario. La anchura de 
las escaleras y de las puertas condicionan la bajada de las imágenes sobre andas. Es por ello por lo que, habitualmente, 
se la desciende desde su vitrina o/y se finaliza el protocolo vestuario delante del altar. El espacio del vestidor privado, 
revestido de pinturas, azulejería y lujosos muebles, no permite custodiar joyas y vestidos. 

Una performance es una acción artística, una muestra escénica interpretativa cuyo fin es transmitir una idea o concepto 
generando una reacción en el espectador. 
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nece: hierática, solemne y distante; está preparada para ser presentada en público 
e interactuar con sus devotos feligreses. El poder de la fe entra ahora en acción. 


3.- Evolución icónica de las patronas calatravas según las estampas devocionales de los 
cuadros-recuerdo. Peculiaridades en el exorno de su vestir durante los siglos XIX y XX 


3.1.- Evolución icónica del exorno de la imagen de la Virgen de Zuqueca 

De los trece exvotos narrativos bordados donados al Santuario de Oreto entre 
1903 y 1948, dos son los trajes textiles que la Virgen de Zuqueca ha procesiona- 
do, uno confeccionado de tejido brocado y otro con tejido de seda con bordado 
litúrgico en oro. Estos trajes, que entrañan la dificultad de vestir a una escultura 
sedente, están constituidos por las siguientes piezas: manto, mandil, cuerpecillo 
(vestidito que cubre al Niño) y una manguilla; se complementaban con delicados 
encajes: puntillejas (tres puñetas”) y toca (lám. 3). 

En el cuadro votivo Accidente de Buenaventura García (1907, EXVO2VZ- 
TEXTIL”, el collagista Domingo Martínez y Granados adhiere a su compo- 
sición el recorte de un grabado troquelado en 1790". Este fija, para los siglos 
venideros, el vestir icónico de la Virgen de Zuqueca: traje cónico brocado, corona 
imperial y rostrillo. 

Es la estampa fotográfica analógica en blanco y negro titulada Luisa Lorente 
pidiendo por su esposo Vicente Gómez (1903, EXVOIVZ TEXTIL), fotografía con- 
seguida por el ya citado Domingo Martínez, la que permite conocer el primer 
traje cónico de brocado” y el conjunto orfebre de plata constituido por corona 
imperial y rostrillo de la Virgen; el Niño porta orbe de plata* y a los pies de 
Nuestra Señora se postra la media luna con estrellas (ver lám. 3). 

La Virgen viste el traje de seda rojo** del siglo XIX, bordado en oro, en el 
cuadro-recuerdo Pedro Molina postrado de hinojos (1917, EXVO4VZ TEXTIL). 
Con este traje de gala fue coronada en el año 1963, luciendo el anagrama de 
María bordado sobre el mandil (ver lám. 3). 

De este traje se conserva el manto, conocido como «Manto rojo de granadas» 
(embocadura: 1,64 m./ largo: 1,65 m.). Se trata de un manto de andas, de taller 
desconocido, que se sujeta sobre la cabeza de la imagen. Está bordado al estilo de 
bordado en oro contemporáneo, con punto de cartulina y cosido de cordones e 
hilos de oro. Los materiales utilizados son: seda, cartulina, hilo muestra, moteado, 
torzal, brizcao, cordón, puntilla de encaje de oro, flecos y raso. El diseño del dibujo 
corresponde a roleos vegetales con rosas en diferentes estadios bordeando todo 
el manto; ramitas con hojas y ramitas con granadas alternan el relleno central. 
Una puntilla de encaje, tejida con hilos de oro (con conchas exteriores a hojilla) 
remata la embocadura con dos grandes flores (montadas con dicha puntilla) en 
los ángulos de las caídas. El resto de la pieza textil está perimetrada por flecos. A 
finales de los años noventa del siglo XX, la vecina granatuleña Francisca Nieto 
Molina recosió los bordados, cambiando los flecos y forro de raso (el forro origi- 
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Lám. 3.- Evolución icónica de la representación de la imagen de la Virgen de Zuqueca en las 
imágenes votivas. A la izquierda, grabado calcográfico de 1790 con traje de brocado cónico 
(exvoto textil de 1907); en el centro, traje cónico de brocado (exvoto fotográfico de 1903) y a la 
derecha, traje rojo de seda con granadas (exvoto fotográfico de 1917). 


nario está conservado debajo). El uso habitual de este manto lo ha dejado ajado*, 
encontrándose el bordado sobre cartulina oscurecido y desgastado. 

Durante la Guerra Civil el Santuario de Oreto no fue profanado, perma- 
neciendo intacto desde los albores del siglo XIX el legado textil y orfebre. Sin 
embargo, los libros de actas de la Hermandad se han perdido casi en su totalidad. 


3.2.- Evolución icónica del exorno de la imagen de la Virgen del Monte 

Del estudio de cuatrocientos exvotos narrativos donados al Santuario de la 
Virgen del Monte entre 1888 y 1978, se deduce que diez son los trajes textiles 
con los que la patrona bolañega ha procesionado, todos ellos influenciados por la 
impronta de los grabados litográficos. 

Estos conjuntos suntuarios textiles se constituyen, desde el siglo XIX y hasta 
principios del siglo XX, por corpiño, mangas, mandil, toca rígida, manto y ves- 
tidito. Desde 1922, según las imágenes de los cuadros-recuerdo, se suprime la 
chaquetilla (corpiño) y surge la saya, pieza única frontal que, a modo de vestido, 
se le pone a la Virgen bajo su manto (también se le llama mandil). Esta pieza 
conlleva el uso del cíngulo*” que, como un cinturón, marca la cintura aportando 


Del verbo «ahajar», refiere el desgaste del textil sufrido con el tiempo y uso. 


El cíngulo (en latín cingulum, cinturón) es un ornamento litúrgico usado por los Ministros del Altar para confinar el 
alba suelta y ondeante a la altura de la cintura. La oración que recita el sacerdote al ceñirse el cíngulo sugiere fuertemente 
que esta vestimenta simboliza la promesa del celibato: «cíñeme, 0h Señor, con el cinturón de la pureza y extingue en mis 
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feminidad y sensualidad a la imagen. El manto descansa sobre los hombros y 
una delicada toquilla de encaje o tul bordado a hojilla sustituye a la toca rígida 
de los trajes brocados. 

Estos trajes se complementaban con delicadas piezas como puñetas, toquillas 
y mantillas, confeccionadas con encajes de bolillos o tul. Las puñetas son tiras 
de encaje o puntillas fruncidas que pueden llevar añadidos de entredoses de tul 
o algodón para alargarlas o darles más primor. La toquilla siempre es sutil, con 
caída, pues se trata de una veladura. Puede ser de encaje o de tul, tejida con hilo 
de algodón o de seda, y excepcionalmente con hilos metálicos de oro o plata. Se la 
puede adornar con lentejuelas, perlas y bordados con hilo de oro como la hojilla. 
Su forma difiere según la imagen, aunque suele ser semicircular. Puede tratarse 
de una sola pieza o confeccionarse montando a punto invisible una serie de tiras 
de encaje cuyo dibujo difiere según se cambia el picao. 

El detalle de una litografía coloreada a mano en el cuadro-recuerdo Arrodi- 
llado ante la Virgen (1888, EXV10091) marca la primera tendencia icónica de la 
patrona bolañega. El icono muestra a la Virgen vestida con traje cónico brocado, 
compuesto por delantal y manto con grandes hojas y motivos vegetales dispues- 
tos en torno a un eje de simetría frontal. El rostro de esta se enmarca con un 
rostrillo a modo de encaje rizado, enfatizando el volumen esférico de la cabeza. 
El vestidito del niño Jesús es de las mismas características que la vestimenta de 
la Madre. La cabeza de la reina del cielo y la del niño Dios portan coronas de 
estilo principesco”. Las coronas son achaflanadas, de cuatro imperiales perlados 
recogidos por el orbe (bola del mundo) que sustenta una cruz”. 

Con el expolio de 1936 desaparecen cuatro trajes: tres trajes brocados y uno 
de seda, según testimonian los cuadros-recuerdo del Santuario: 


e «Traje cónico brocado de chaquetilla». Puede observarse en exvotos com- 
prendidos entre 1889 y 1902, siendo el primero Entre cálices, flores y 
fruteros (1895, EXV10088). 

e «Traje cónico con anagrama Ave María». La Virgen del Monte aparece 
fotografiada en el año 1900 con este segundo traje en el exvoto narrativo 
En la balconada (EXV10105). Se encuentra en cuadros-recuerdos dona- 
dos entre 1900 y 1950. 

e «Traje cónico brocado del emparrado». La Virgen es retratada con el 
rostro despejado, luciendo el pelo esculpido y pintado sobre la talla. Se 
peina con raya en medio, posiblemente con moño bajo. Unas ondas 
poco marcadas, pegadas a la frente y recogidas por detrás de las orejas, 
permiten lucir grandes arracadas que penden de los lóbulos. Muestra al 
niño Dios, sujetándolo con las dos manos desnudas de joyas, apoyado en 
su pecho. El Niño no va coronado, apreciándose su cabello rubio. Este 


entrañas el fuego de la concupiscencia, para que permanezca en má la virtud de la continencia y de la castidad». 


pu La Hermandad no conserva ningún juego de coronas semejante a este. 


18 Símbolo de que Cristo es el único Salvador del mundo, y María como principal colaboradora en la obra de la Redención. 
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retrato de la Virgen de medio cuerpo ocupa el plano celestial de dos cua- 
dros-recuerdo, Amorcillos sobre cristal, de 1916, (EXV 10062) y Niños 
sobre una silla, de 1920 (EXV10021). 

«Traje de arpa». Traje de seda bordado en oro, con el anagrama de María 
centrado en la saya, que ésta recogida por un cíngulo con gran lazada de 
la que cuelgan en sus extremos borlones con caída asimétrica. La Virgen 
permanece sobre las andas de San José. Este traje de gala aparece por 
primera vez en el montaje fotográfico (hecho en laboratorio) del exvoto 
de guerra En el fuerte de Tetuán, de 1922 (EXV10095). Este conjunto 
suntuario se viste en exvotos entre 1922 y 1941. 


Las hermanas María y Estrella Martín Fernández, afincadas en Madrid, se van 
a responsabilizar de restablecer un nuevo orden en la vestimenta de su patrona e 
incluso actualizar su estilo con los sombreros de dama, elaborados y donados por 
Estrella (sombrerera durante su juventud), desde la postguerra hasta su coronación 
a finales de los años sesenta del siglo XX. Se confeccionarán trajes con vestidos 
de novia y se enjoyará opulentamente a la señora, reclamando el pueblo que su 
Virgen ostente las alhajas donadas y vaya tocada por sombrero, pese a ser posee- 
dora de valiosísimas coronas, entre ellas la donada por Doña Teófila Sánchez de 
León para su coronación en el año 1966 (ver lám. 2). 


«Traje azul brocado». En Retrato de Gregoria Prado y José Calzado 
(1949, EXV10146) la Virgen viste el traje brocado traído por el sacristán 
Fermín Calzado del Obispado de Ciudad Real” en 1940, tocado por 
primera vez con un sombrero de Estrella Martín. Está confeccionado 
con brocado valenciano combinado con dos colores predominantes. El 
corpiño y mangas son de tejido brocado destacando hilo de seda color 
crudo e hilo de oro, mientras que en el mandil y el manto florido destaca 
la trama de hilo de seda azul e hilo de plata. El traje se data en los siglos 
XVII y XVIII por su característico diseño textil y por ser rematado por 
puntillas de encaje de oro que no van al vuelo. El estado de conservación 
de la chaquetilla es muy delicado. 

«Traje de manto azul». Traje donado por María Martín, aportando para 
la confección del manto el tejido de terciopelo azul marino que se había 
comprado para hacerse un abrigo. Se trataba de un traje con saya de 
terciopelo blanco (perdida actualmente) y un manto de andas que sigue 
siendo utilizado para los traslados de la Virgen desde el santuario a Bola- 
ños y viceversa. Exvotos donados desde 1940 hasta 1954 como Atrope- 
llo de Eulogio en Zurracón (1940, EXV10093) dan fe de su existencia. 
El manto, con ricos bordados litúrgicos de medio relieve en oro (rosas 


El sacristán Fermín Calzado fue enviado por el párroco al Obispado de Ciudad Real, en 1940, con el propósito de 


reconocer enseres de la Virgen del Monte que hubiesen sido sustraídos durante la contienda. Siendo consciente Fermín 
del ajuar mermado de su patrona, eligió este manto brocado, según se cuenta, «no por magnífico sino por sencillo y 
hermoso». 
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Dior), se conserva en buen estado. Se combina actualmente con la saya 
de rocallas, de la que se hablará más adelante. 

«Traje de espigas». Es el segundo conjunto suntuario encargado por Ma- 
ría Martín a finales de la década de los cuarenta, realizado con la tela de 
su vestido de novia (raso blanco). El exorno técnicamente es bordado 
contemporáneo en oro, con flores matizadas con hilos de seda. El forro 
conserva el tejido original de moiré”. Marcará tendencia en trajes pos- 
teriores por dos razones: ser confeccionado con el vestido de novia de la 
propia donante e introducir el escudo de Bolaños en el diseño del jarrón 
con un ramo de espigas” y claveles” en la cola del manto. Este conjunto 
textil ha sido muy fotografiado vestido por la Virgen, ya sea portando 
la soberana corona o uno de los sombreros característicos con bouquet 
de Estrella Martín. Desde 1949 se tiene noticia de este traje de gala a 
través de los cuadros votivos, siendo significativa la estampa del exvoto 
narrativo textil Familia con ángel (1951, EXV10013). En el encuentro 
de Vírgenes provinciales del año mariano de 1954, este traje de gala fue 
lucido con sombrero bajo palio durante la procesión. El manto, (embo- 
cadura: 2,45 m. / largo de cola: 2,05 m. / caídas: 1,11 m.) por la belleza 
del exorno, se conserva actualmente expuesto en el Museo del Santuario. 
No procesiona a causa de su delicado estado de conservación. La saya, 
con doble corazón de roleos, se combina actualmente con otros mantos. 
«Traje de rocallas». Conjunto de gala donado en 1961 por las hermanas 
Adela y Ángela Almansa Díaz. Fue confeccionado en el Convento de 
las Madres Adoratrices de Ciudad Real (según testimonio de la familia 
donante). La saya fue cortada con la cola del traje de novia de Adela, 
tal y como consta en la inscripción bordada en su forro. Técnicamente 
es bordado contemporáneo en oro sobre raso blanco. Figura en exvotos 
desde 1964 hasta 1972, como en Valentín y Elvira con sus hijos (1967, 
EXV10217). Los bordados del manto fueron transferidos a un manto 
nuevo de raso azul. La saya es vestida por la Virgen con asiduidad, com- 
binándose con el manto azul marino de posguerra donado por María 
Martín. 

«Traje de la coronación canónica». Confeccionado para el acto de la co- 
ronación canónica diocesana, celebrada el veintidós de mayo de 1966 en 
la Plaza de España de Bolaños, fue sufragado por suscripción popular. 
Técnicamente es bordado contemporáneo en oro sobre tisú de plata. No 
se borda el pecherín para poder ensamblar y lucirse broches y meda- 


Moiré, es un tipo de textil con una apariencia de ondas producido principalmente con seda, pero también con lana, 
algodón y rayón. La apariencia acuosa por lo general es producida mediante la técnica de determinación denominada 


calandrado. 
En la tradición cristiana, la espiga de trigo es un símbolo eucarístico. La Virgen María como la misma Eucaristía es 
misterio de fe, sacrificio y presencia. 


En la tradición cristiana está asociado a la Virgen María, cuentan que sus lágrimas al ver a Jesús en la cruz se convirtieron 
en claveles al caer al suelo. https://www.quedeflores.com/blog/ 
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llas. Fue muy fotografiado portando la soberana corona o sombrero con 
bouquet de Estrella Martín. La corona y la mantilla de blonda fueron 
donadas por Dña. Teófila Sánchez de León, madrina del significativo 
evento. Su estado de conservación es bueno. Esta suntuaria vestimenta se 
puede observar en exvotos entre 1967 y finales de los años setenta como 
en Carmen en su 1? Comunión (1975, EXV30038). 

«Traje de romería». Bordado contemporáneo en oro sobre textil de tisú 
de plata con forro de moiré. En el manto (embocadura 2,78 m. /largo 
de cola 1,77m. / caída 1,25 m.) destaca el exorno de un gran jarrón de 
azucenas, iconografía alusiva al escudo de la Virgen, mientras el escudo 
de la localidad es bordado en la saya (escudo muy semejante tanto en 
distribución de los dibujos de los cuarteles, como en factura, al escudo 
del manto de espigas comentado anteriormente). Fue encargado al taller 
del Convento de las Carmelitas Descalzas de Daimiel por la Hermandad 
a finales de los años setenta del siglo XX. Se encuentra bien conservado. 
Se puede apreciar en exvotos de los años setenta como Militar con Vir- 
gen (EXV20146). 


3.3.- Evolución icónica del exorno de la imagen de la Virgen de la Nieves 


De los ochenta y dos exvotos narrativos custodiados en el espacio museístico 
de la sala de los exvotos del santuario almagreño, donados entre 1905 y 1957, 
ocho son los trajes textiles fotografiados con los que la Virgen de las Nieves ha 
procesionado: uno confeccionado de tejido brocado, cuatro de seda con bordado 
litúrgico en oro, uno de seda con bordado popular y dos constituidos por un com- 
binado textil de tejidos y color diferentes, destacando en ellos sus excepcionales 
mantos de encaje de blonda. Los trajes estaban constituidos por mandil”*, manto 
y trajecito, complementándose con delicadas piezas como puñetas, toquillas y 
mantillas, confeccionadas con encajes de bolillos o tul bordado en oro. 

No se conservan actualmente: 


23 
24 


«Traje color café» bordado en plata. Según contaba la camarera María 
Jorreto, fue confeccionado en Sevilla por las Hermanas Antúnez en el 
siglo XIX. La morenita viste con este traje, tocada por la corona de viaje” 
de plata sobredorada, luciendo la cruz pectoral del Obispo Quesada y 
portando el cetro, en los dos cuadros votivos más antiguos conserva- 
dos, Devota implorando entre dos camas (1905, TEXTILEXVO1VN) y 
Niño Vicente sentado en su trona (1906, EXVO2VN) 

El «Traje cónico de brocado con manto de cola» marcará tendencia en 
otra advocación almagreña, la Virgen de la Paz. Esta imagen, albergada 
en la Iglesia de San Ildefonso, viste con semejante estilismo protocolario, 
traje brocado sobre idénticas andas, y posee una reproducción de la coro- 


Las mangas van cosidas al mandil al estar ligeramente articulada la imagen de posguerra. 


Corona de cuyo canasto pende una paloma (alusión al Espíritu Santo), es por ello conocida popularmente como la 


«corona del pajarito» o «corona del bicho». 
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na de viaje. Se observa en exvotos desde 1950, como en Antonio Romero 
junto a su mujer y su mula (EXV19VN). 

e «Traje entre flores de azahar». La luna está postrada a los pies de la Vir- 
gen. Es un conjunto combinado de saya blanca y manto oscuro del siglo 
XIX que aparece en exvotos desde 1910, como en Julián Cuadra enca- 
mado (EXV0O3VN). 


El «Traje de roleos» fue un traje de seda con bordados litúrgicos en oro, a medio 
relieve, que fueron recortados y transferidos a un nuevo manto de mayor tamaño 
(dimensiones de carroza), en terciopelo verde oscuro, en los años ochenta del siglo 
XX; al sobrar bordados se confeccionó un nuevo trajecillo para «El Gitanillo»”?. En 
seis exvotos se puede observar este traje, desde 1921 hasta1957, como es el caso de 
Soldado implorando a Jesucristo (1921, EXVOSVN). 

«Traje del Ave María». Traje de seda constituido por saya, manto y vestidito, 
y con factura de bordado doméstico. Confeccionado para los actos previos a la 
coronación de 1929, aporta información en su manto (embocadura: 1,64 m./ lar- 
go: 1,65 m.) sobre su datación (la fecha de 1924 aparece dibujada y bordada en un 
recuadro del jarrón de la cola del manto) y quienes lo bordan (el forro actual cubre 
el forro original con la identidad de todas las devotas vecinas que intervinieron en 
su confección y cuyos nombres bordaron para dejar testimonio de ello). Donado 
por Vicente Ruiz (alcalde en ese momento), su estado de conservación es muy deli- 
cado. Puede encontrarse en exvotos desde 1936, como en el caso de José Miguel en 
la mecedora (EXVO7VN). 

«Traje de la 1? Coronación de 1929» (ver lám. 2). Este traje marcará el estilismo 
elegante de Ntra. Sra. de las Nieves por su sencillez y autenticidad. La saya era de 
terciopelo blanco, con el escudo republicano de la localidad bordado, y el largo 
manto de cola de encaje de blonda blanco puro sobre transparente azul damasqui- 
nado de seda (fue tejido por devotas encajeras almagreñas). Se conserva actualmente 
más pequeño en tamaño por los avatares del tiempo y las sucesivas restauraciones 
sufridas. Se completa con la corona con casquete y nimbo de llamas en punta de 
diamante y doce estrellas, encargada al orfebre Félix Granda. El Niño bendice 
portando corona principesca y con mundito. Un aderezo isabelino donado por la 
marquesa de Torremejía embellece a la Soberana (ver lám. 1). En cuatro cuadros 
donados entre 1942-1957 ocupa el plano celestial esta estampa fotográfica, como 
en Virgen de las Nieves en copa floral (1942, TEXTILEXV08VN). 

El patrimonio de Nuestra Señora de las Nieves mermó drásticamente durante 
la contienda. La imagen de la advocación fue quemada al inicio de la guerra, el 
veintitrés de agosto de 1936 (según el párroco de San Bartolomé, D. Desiderio 
Hervás) y de entre los enseres más significativos desapareció, en 1937, la corona de 
la coronación canónica. El dominico almagreño residente en Sevilla, Fray Bien- 
venido Arenas Herrera, recaudó dinero y encargó al taller de Antonio Perea una 
nueva imagen de Gloria de su patrona en nombre de sus paisanos. El taller envía a 


25 Nombre popular con que se llama al Niño de posguerra, esculpido en el taller sevillano de Antonio Illanes Rodríguez. 


108 


María Jesús De Toro Calzado 


Almagro a la Virgen vestida y coronada a la moda sevillana. Engalanada con «traje 
sevillano», fue fotografiada por la prensa comarcal. Son los recortes de esta primera 
fotografía de la nueva imagen de la Virgen de las Nieves los que, a modo de estampa 
devocional, ocupan el plano celestial de dos cuadros-recuerdo, Niño en cuna (1943, 
EXV10VN) y Francisca Ramírez encamada (1949, EXVI7VN). 

«Traje de la Corte». La Diputación de Ntra. Sra. de las Nieves nombra madrina 
de la 22 coronación canónica pontificia, celebrada en 1943, a la marquesa de Torre- 
mejía. La ilustre señora regaló para la ocasión uno de los trajes de baile con el que 
asistía a los eventos de la corte de Alfonso XIII. Así pues, la saya se confeccionará 
con tejido de tul de seda con motivos florales bordados con hilos de oro (a hojilla y 
brizcao) sobre soporte de tela de otomán. La Virgen lucirá de nuevo su aderezo de 
pendientes y broche circulares, donado por la marquesa para la primera coronación 
de 1929. Feligresas encajeras almagreñas tejieron un nuevo manto blanco de blonda 
para tan importante momento. 

El divino infante estrenó también trajecito de encaje de blonda (que tiene pren- 
dida una moneda de oro”), resplandor (nimbo triangular) y mundito (ver lám. 2). 
En sustitución de la pérdida en la profanación del 1936, se dona una nueva corona 
para celebrar la nueva imposición canónica (ver lám. 2). 

Son numerosos los exvotos narrativos que testimonian este elegante y sobrio 


conjunto ceremonial desde 1947, como Plegaria de la niña Nieves a la Virgen 
(EXV15VN), con fotografía de F. Uclés. 


3.4.- Evolución icónica del exorno de la imagen de la Virgen de Cabeza de los Santos 

El expolio de la Guerra Civil devasta su santuario, reduciéndose a cenizas imá- 
genes y enseres (como los cuadros-votivos) en el año 1936, perdiéndose con ello casi 
la totalidad de su patrimonio religioso mariano. 

En el refectorio, conocido como «Iglesia de los milagros», solo se conservan 
actualmente ocho exvotos narrativos bordados de posguerra, donados entre 1945 y 
1978, entre los cuales no hay ninguna estampa devocional alusiva a la Coronación 
Canónica de 1943. Las piezas que originariamente constituían el terno” eran mandil, 
corpiño, mangas, manto y vestidito, más complementos sutiles de encaje como las 
puñetas y las tocas. La nueva imagen de la Virgen de posguerra, adquirida en el taller 
«Hijo Navas Parejo» en 1939*, seguirá vistiendo el mismo tipo de piezas al no ser 
articulada, pero al ser más alta la imagen y procesionar por el pueblo en carroza desde 
finales de los años ochenta del siglo XX, necesitará de mantos de mayor longitud de 
cola y embocaduras, y de mandiles más largos. Esto conllevará que, al deteriorarse 
el soporte textil del bordado litúrgico especialmente de algunos mantos, estos se 
reconviertan en mantos de mayor tamaño con el traspaso del bordado en oro como 
exorno perimetral, añadiéndose nuevos detalles de bordados en oro. 


26 Setrata de medio escudo de oro de Fernando VI, acuñado en 1759, en Madrid, con realces de ] y rosa. 


27 Comúnmente, la Hermandad se refiere a los trajes de su patrona con el nombre de «terno», es por ello por lo que se 


respeta en su estudio su terminología. 


28 La Hermandad conserva el recibo de compra. 
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Tres son los ternos que testimonian las estampas devocionales de 
los cuadros-recuerdo: 


29 


La esbelta nueva imagen de la Virgen de Cabeza de postguerra (imagen 
vestidera de candelero, de madera policromada, de 1,20 cm de altura) luce 
el «terno de espigas» en el cuadro-recuerdo Ángeles con alas de mariposas 
(1956, TEXTILEXVOO2VMCS) Se trata de un traje cónico brocado de 
seda en color crudo amarillento con espigas resaltadas en la trama por hilos 
de seda que la patrona pozoleña poseía antes de la contienda. Se sabe que 
fue encargado a la Casa Garín de Valencia. Una toca de tul bordada con 
hilo de oro y contorneada por una puntilla dorada, cubre el cabello tallado 
y sobre ella descansa la nueva corona de estilo sevillano con enrayada de 
metal plateado (latón blanco con baño de plata) de una única pieza. El 
nuevo divino infante viste a juego con su madre tocado por tres potencias. 
Imagen theotokos y corona fueron encargadas por la Hermandad el veinte 
de junio de 1939, y recogidas y pagadas por 2000 pesetas el ocho de sep- 
tiembre de 1939”. 

Toda esta vestimenta se conserva actualmente, exhibiéndose en el museo 
creado en los años noventa del pasado siglo. Como curiosidad hay que 
destacar: el patrón-guante de las mangas (la imagen primigenia no tenía los 
brazos articulados), las múltiples piezas con que está constituido el manto 
y el detalle bordado a nido de abeja en el pecherín del trajecito del Niño 
Dios. 

El primer traje donado después de la contienda fue el «Terno de los grifos». 
Aparece en un cuadro de 1958, Álvara con ángel y ramo de flores. Sobre 
la toquilla de tul bordada a «hojilla» descansa la corona del Año mariano 
de 1954; segunda corona posterior a la guerra de plata sobredorada con 
piedras. Sobre el corsé se anuda un cordón de oro con doble vuelta. 

Fue encargado a la Casa Garín de Madrid y confeccionado en tisú de plata 
con exorno de bordado erudito. 

Con el devenir del tiempo, el soporte textil se dañó y, a finales de los años 
noventa, los bordados litúrgicos en oro fueron traspasados con desacierto 
por las monjas Trinitarias de Quintanar de la Orden, eligiéndose como so- 
porte textil el terciopelo. El nuevo manto será de mayor tamaño y de color 
verde; mandil, corpiño y mangas se confeccionarán en terciopelo blanco. 
En el año 1978 la patrona pozoleña estrena andas de plata, donadas por 
el devoto Cristóbal Vinesa, y nuevo terno de tisú de plata, confeccionado 
y bordado en el convento de Las Mínimas de Daimiel y conocido como 
«Terno del almendro» constituido por saya, manto y trajecito.. Para la oca- 
sión, la Hermandad manda imprimir un modelo de tarjeta postal a color 
que ocupa el plano celestial del cuadro votivo Carmen bajo el almendro de 


Fechas recogidas en el pagaré del taller que conserva la Hermandad. Solo ochenta días transcurrieron en la ejecución 


de la obra. 
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la aparición (1978, TEXTILEXV008VMCS). El taller de bordados Fran- 
cisco Perales, en Torralba de Calatrava, limpia y traspasa el bordado litúr- 
gico de todo el traje a un tejido de terciopelo blanco roto en el año 2011. 
Los bordadores torralbeños respetan en los recortes del bordado original el 
tisú original bajo enrejados y rellenos; confeccionan un manto de mayor 
largo en caídas y cola y mantendrán el escudo pozoleño centrado en la 
vistosa saya. 


Conclusiones 


Del compendio de los veintidós trajes presentados de las advocaciones calatravas, 
según figuran en las estampas devocionales de los exvotos narrativos conservados en 
sus Santuarios entre los años 1888-1978, se pueden deducir los siguientes aspectos: 


Conservación de trajes. Nueve se conservan y trece se han perdido. En el 
caso de cuatro de los desaparecidos, el bordado litúrgico se traspasó a man- 
tos nuevos. Estos se han confeccionado de mayor tamaño, diferente color y 
textura del soporte textil original. Este cambio se debe a la necesidad de las 
hermandades de mantos de mayor envergadura para procesionar con más 
solemnidad en las carrozas. 

Soporte textil. De los veintidós trajes referenciados, figuraban nueve trajes 
de brocado; tres de seda; dos de terciopelo; dos de raso; cuatro de tisú de 
plata y dos combinados, con mantos de encaje de blonda (sobre transpa- 
rentes damasquinados de seda), y saya de terciopelo o tul con bordado en 
oro sobre otomán. Los materiales no son onerosos en los casos del raso y el 
terciopelo al corresponder a telas para atavío doméstico, pero no olvidemos 
que las donantes entregan para la confección de los trajes sus vestidos de 
boda o de fiesta. 

Color del tejido. “Tres son rojos, diecisiete blancos, uno champán y dos 
azules (azul claro y azul marino). La ausencia de los colores textiles verde y 
morado indica que, a diferencia de los ternos litúrgicos católicos, los trajes 
de la Virgen no tenían presente el protocolo de los tiempos litúrgicos. 
Tipos de trajes. Todos son trajes de andas. Como se ha expuesto en el artí- 
culo, el número de piezas que constituyen los trajes de las advocaciones es 
variable según la imagen. Además, las imágenes se transforman mediante 
retoques y mutilaciones según condiciona la moda del vestir barroco. Las 
piezas esenciales en el vestir de la reina de los cielos son velo, túnica, manto 
y Corona. 

Coronas. Las nuevas coronas de las advocaciones calatravas, donadas en 
el siglo XX para su coronación, presentan características comunes: gran 
desarrollo de la diadema en altura, ornato con escudos esmaltados locales 
(como el de la Orden de Calatrava o el de la localidad del patronazgo) y 
alegoría del Espíritu Santo (ver lám. 2). 
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Tradition and stylistic innovation in the first professional incursions of the 
Valladolid silversmith Marcelo de Montanos in Ourense between the end 
of the 16th century and the beginning of the 17th century 


Abstract: The arrival of the silversmith Marcelo de Montanos in Ourense 
was prompted by the commission of silver coffers that the monastery of 
Celanova ordered from the Valladolid workshop of Juan de Nápoles at 
the end of the 16th century. The master temporarily moved his workshop 
to Celanova, and was accompanied by Marcelo de Montanos and Miguel 
de Mojados, his assistants. Once the work was finished, Montanos settled 
permanently in Ourense, where he opened his prolific workshop. 
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Actualmente, ya no hay duda alguna de que Marcelo de Montanos ha sella- 
do unos de los capítulos más brillantes de la orfebrería ourensana, y también 
gallega, del Renacimiento, bien justificado mediante las excelentes piezas con- 
servadas en las que ha trabajado, en unos casos como responsable directo, y en 
otros como colaborador. 

Este orfebre, que debió vivir su etapa de aprendizaje en algún taller valliso- 
letano, estaba íntimamente relacionado con el maestro Juan de Nápoles Muda- 
rra', tanto profesional como personalmente. Cuando llega a trabajar a Ourense, 
Marcelo de Montanos, consta casado con Úrsula de Nápoles, que era hermana 
de Juan, pero a su vez, sabemos que este último se unió en primeras nupcias con 
Marcela de Montanos, una hermana de Marcelo?. 

El traslado de Marcelo de Montanos a tierras gallegas es motivado a cuestiones 
profesionales, pues aquí acude para sacar adelante un encargo de gran relevancia 
que le habían contratado a finales del siglo XVI los monjes del convento de Cela- 
nova a su cuñado Juan de Nápoles. No obstante, este no era el primer contacto 
que tenían estos benedictinos ourensanos con el mencionado taller, puesto que 
en el retablo-relicario? que se conserva en la sacristía del monasterio, se guarecen 
varios relicarios de mano de su autoría, tal y como se constata a través del marcaje* 
de las piezas, así como por las inscripciones? que alguna de ellas porta. 

Valladolid, como ciudad de Corte, asentada en el círculo económico más 
vigoroso de la España de los Austrias, denotaba su gran repercusión política y 
económica. Por ello, a estas alturas, no debe extrañar que su platería gozase de 
una popularidad bien acreditada y reconocida en todo el ámbito peninsular, 
perfilándose como el principal centro productor español. Aquí, también estaban 
asentadas las casas matrices de los Benedictinos y Bernardos, con lo cual, los aba- 
des habían de viajar a menudo a la ciudad castellana para asistir a los Capítulos 
de la Congregación, y además también estaba enclavado el Supremo Tribunal de 
la Chancillería, donde se acudía con asiduidad a la asistencia de pleitos. Razones 
todas ellas más que suficientes para que los talleres de orfebrería de la ciudad 
llegaran a irradiar obra por toda la geografía peninsular. 

Por todo lo anteriormente expuesto, y complacidos los monjes de Celanova 
con los encargos previos, el 11 de abril de 1598*, firman en Valladolid un contrato 
con el maestro Juan de Nápoles para la hechura de un par de arcas argénteas 


j J.C. BRASAS EGIDO, La platería vallisoletana y su difusión. Valladolid, 1980, pp. 204-205. 

2 ].C. BRASAS EGIDO, ob. cit., p. 330. 

3 M.A. GONZÁLEZ GARCÍA y M.A. PEREIRA SOTO, «El relicario de la Iglesia Conventual del Monasterio de San 

Salvador de Celanova». Porta da Aira n* 8 (1998), pp. 23-76. 

Diferentes relicarios, conservan la marca de las llamas flameantes de la ciudad de Valladolid, la del fiel contraste Juan 

de Benavente, y la del propio artista. 

E En el filete de la base del relicario de la cabeza de San Torcuato se puede leer: «ESTE RELICARIO LABRO/IVAN 
DE NAPOLES PLATERO V*Z DE VALLADOLID POR MANDADO DEL PADRE ABAD/DE ZELANOVA 
FRAY CLAUDIO TENORIO. A 1597». 

8 E. GARCÍA CHICO, «Documentos para el estudio del arte en Castilla. Plateros del siglo XVI». Boletín del Seminario 
de Estudios de Arte y Arqueología no 28 (1962), pp. 117-118; 140-141. 
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destinadas a albergar las reliquias de su patrón, San Rosendo, y de San Torcuato”. 
En representación del convento, signa la escritura D. Luis Niño, chantre de la 
catedral. Las arquetas debían realizarse acorde a la traza que en esos momentos 
exhibía el artista, concertando su peso en 240 marcos de plata, 10 arriba o abajo. 
En su Celanova Ilustrada, así justifica fray Benito de la Cueva la elección de este 
taller: «...Zomada esta resolucion el Abbad busco dos plateros los mejores oficiales de 
España, trajolos de Valladolid a Celanova para que a vista suya trabajasen sin cesar, 
ni divertirse a otra obra y para poder añadir o quitar lo que pareciese mejor, con este 
cuidado se acabó la obra con gran perfeccion a 17 de Febrero del año presente [1601)»*. 


El plazo de ejecución que quedaba reflejado en el contrato era de dos años, 
pero viendo la importancia y magnitud de la obra, el platero decide desplazar 
temporalmente su taller a la villa ourensana, para así, poder seguir los comiten- 
tes de cerca la evolución de su realización. La complejidad y volumen de trabajo 
derivados del proyecto, obliga al orfebre a contratar a dos ayudantes; Marcelo de 
Montanos y Miguel de Mojados. La colaboración entre los tres plateros permitió 
sacar adelante el diseño que en su momento se había concertado con los monjes, 
aunque desconociendo actualmente los motivos, el plazo de finalización, sufrió 
una demora de un año, tal y como lo justifica Benito de la Cueva, y las propias 
inscripciones latinas que recorren los zócalos de ambas arquetas: 


«Aquí reposan los huesos del insigne obispo Rosendo, patrón y fundador de esta casa, 
los cuales volvió a colocar el reverendo padre maestro fray Claudio Tenorio, prelado 
de este monasterio en las Kalendas de marzo del año del Señor de 1601. Autor de la 
obra Juan de Nápoles vecino de Valladolid». 


«Están encerrados en esta arqueta los huesos del mártir Torcuato, los mandó encerrar 
Claudio, siendo aquí prelado el primero de marzo de 1601. Siendo el artífice de la 
obra Juan de Nápoles Mudarra, vecino de Valladolid, pero oriundo de Burgos»”. 


Rematadas y entregadas las arcas, se procede a encerrar las reliquias de San 
Rosendo y Torcuato en ellas, organizando con tal motivo una gran fiesta cargada 
de pompa y solemnidad, presidida por el obispo de Ourense Miguel Ares de Cana- 
bal, el abad del monasterio, Claudio Tenorio, y el representante del gobernador 


Hasta el momento del traslado a estas nuevas urnas de plata, los restos de los santos reposaban en las capillas colaterales 
del templo; San Rosendo en el lado del Evangelio, y San Torcuato en el lado de la Epístola. Sus cuerpos descansaban 
en sendos sarcófagos pétreos, revestidos de un armazón de madera dorada, y alzados sobre cuatro columnas de piedra 
doradas, de unos cinco palmos de altura. Será a finales del siglo XVI, cuando el padre maestro fray Claudio Tenorio, 
tome la determinación de exhumar los restos y mudarlos a un espacio más digno en la capilla mayor, tal y como recoge 
fray Benito de la Cueva (monje benedictino que nace a finales del siglo XVI, ingresa en el convento de Celanova, toma 
el hábito en 1613, y fallece en 1649): «... pareciole indecente que los Santos Cuerpos estubiesen en sepulcros de piedra... 
consideró la poca seguridad con que tesoros tan grandes estavan guardados, pues qualquiera que quisiese con mediama 
deligencia podia sin ser sentido robar las Santas Reliquias. Por estas razones se determinó a hacer arcas de plata, colocarlas 
en el Altar mayor y depositar en ellas los Santos huesos para que acompañen el Santisimo Sacramento con mayor decencia y 
seguridad. ..». BENITO DELA CUEVA, Celanova Ilustrada y Anales de San Rosendo, edición, bibliografía y notas por 
M.A. GONZALEZ GARCÍA, J.R. HERNÁNDEZ FIGUEIREDO y M.A. PEREIRA SOTO. Ourense, 2007, pp. 
277-278. 

a BENITO DE LA CUEVA, ob. cit., p. 278. 


% MA, GONZÁLEZ GARCÍA y M.A. PEREIRA SOTO, ob. cit., pp. 25-28. 
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del Reino de Galicia, acudiendo hasta la villa de Celanova, miembros notales 
de la nobleza, obispos, así como dignidades del cabildo de toda Galicia'”. Así ha 
quedado constancia del acto en la Celanova Ilustrada: 


«Acabada obra tan vella el Abbad dispuso que la traslacion se hiziese el primero dia 
de Marzo en que se celebra el transito de San Rosendo. Para tan gran fiesta fue en 
persona a combidar a Don Miguel Arias Canabal Obispo de Orense y al Cavildo de 
aquella Santa Yelesia y despachó dos Monges ancianos, uno a combidar al Arzobpo 
de Santiago y a su Cavildo, otro a combidar a D. Luis Carrillo gobernador del 
Reyno de Galicia, Conde de Carazena y Señor de Pinto. Por estar el Monasterio de 
Celanova sito en el Obispado de Orense tocaba al Obispo de esta Ciudad hacer esta 
traslacion y assi Don Miguel Arias Canabal obispo de Orense vino hazerla acom- 
pañado de diez y seis criados y de doze Dignidades y Prevendados que embio esta 
Santa Yelesia, con la Capilla de Cantores y Ministriles: todos los sobredichos entraron 
en Celanova dos dias antes de la fiesta acompañando a su Obispo. El Arzobispo de 
Santiago atendiendo a que el obispo de Orense havia de hazer esta traslazion se escusó 
y no vino a ella, pero embió a su sobrino Don Juan de San Clemente Arcediano de 
Nendos; el Cavildo embió en su nombre al Licenziado Nanderas Cardenal mayor 
de aquella Yglesia y Provisor del Arzobispado, al Canonigo Francisco de Bibero y 
al Dotor Villafaña Magistral que después fue Obispo de Mondoñedo y en esta fiesta 
predicó a satisfacion de todos; tambien embió la musica de sus cantores y ministriles 
y todos juntos entraron dos dias antes en Celanova. Juntas las Capillas de músicos y 
ministriles de Santiago y Orense, como las vozes eran tan buenas y diestras, alegraron 
la fiesta con letras, motetes, romances y villanzicos, especialmente en las primeras y 
segundas visperas y en las tres misas cantadas a canto de organo; la de la Vispera, la 
del dia de la fiesta y la del día siguiente. Don Luis Carrillo, Conde de Carazena, 
Señor de Pinto y Governador de Galicia estubo para venir a Celanova en esta ocasion 
con la audiencia del Reyno, pero de repente llegaron cosarios a la vista de la Coruña 
y no le pareció dejar la Ciudad expuesta a peligro, embió en su nombre al Capitán 
Don Juan de Albornoz con duzientos soldados. Fue causa de gran regocijo ver la 
Compañia de estos soldados salir armados en forma a rrezivir las Santas Reliquias, 
quando llegaba la Prozesion a la plaza, alli todos juntos hizieron salva dando una 
carga y otra quando llegó a los Claustros y la ultima quando la Procesion entró en 
la Yelesia. Llegose a esto que la fuente del Claustro manava vino tinto todo el tiempo 
que andava la Procesion con que se aumentó la alegria del Pueblo»". 


Aparte de los asistentes anteriormente mencionados, también acudieron diver- 
sos Padres Abades de diferentes monasterios de Galicia: San Clodio, Melón, Osei- 
ra, San Esteban de Ribas de Sil, San Martiño de Santiago, Monforte de Lemos, 
todos ellos acompañados de varios compañeros. «Fue tan grande el concurso de la 
gente que no cabian ni en el Monasterio, ni en la Villa especialmente la vispera y el 


1% 7.R. HERNÁNDEZ FIGUEIREDO, Las «relationes ad limina» de los obispos aurienses (1591-1932). Una fuente 
vaticana para la historia de la Iglesia gallega. Roma, 2018, pp. 62-67. 


1 BENITO DELA CUEVA, ob. cit., pp. 277-281. 
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día de la fiesta y siendo tan grande el tropel de la gente no sucedio disgracia, ni hubo 
riña o desorden en la gente plebeya». 


Benito de la Cueva, se empeña en mostrar la buena acogida brindada por el 
Abad y su convento a los huéspedes, señalando que el propio día de la fiesta, dieron 
comida en sus instalaciones a 500 personas, y el día anterior y posterior a la misma, 
se alimentó a más de 200 almas, fuera de las que comían en la mesa del Abad. 


Concurrió al acto mucha gente, pero todavía se esperaba mucha más, y con 
tal motivo, el Abad acordó que la traslación se llevase a cabo la víspera de la fiesta 
por la mañana, a puertas cerradas, y restringida a la gente de la casa y a los hués- 
pedes que ya se encontraban en el convento. Muchos de los invitados a la fiesta, se 
sabía que venían con gran deseo de llevarse alguna reliquia, y tratando de evitar 
cualquier revés inesperado, se creyó que lo mejor era adelantar un día el traslado. 
Con tal motivo, tanto la iglesia como los claustros estaban todos engalanados, y 
en los ángulos de estos últimos, unos altares bien adornados. Así, en la mañana 
del 28 de febrero de 1601, finalizada la celebración de la misa solemne, el obispo 
«...abrió el sepulcro de piedra de San Rosendo y halló un ataud de cipres ajustado 
con el y los Santos huesos embueltos en dos sabanas de olanda una sobre otra, estava 
la carne y algunos huesos deshechos y resueltos en zenizas, pero el Obispo lo trasladó 
todo del sepulcro de piedra a la arca de plata...». Aprovechando la coyuntura, se 
seleccionaron unas cuantas reliquias óseas con las que agasajar a la catedral de 
Santiago de Compostela, a la de Ourense, y al monasterio de San Benito del 
Olivar, que por aquellos momentos se fundaba en la ciudad de Oporto (Portugal). 


Acto seguido, el Obispo hacía lo propio con el sepulcro de San Torcuato, 
y tras su apertura, parece ser que sus huesos estaban juntos y organizados, a 
excepción de aquellos que se habían extraído en 1592. En la anterior apertura 
del sarcófago, se había sacado una reliquia para la catedral de Guadix, otra para 
la iglesia parroquial de Verín, la cabeza con sus quijadas para ser expuesta en 
un relicario portátil en el propio convento de Celanova, así como dos pequeños 
huesos y una costilla que por aquel entonces «...estan en la Arquita floreteada que 
está en el Altar Mayor al lado del Evangelio». Esta osamenta, era la que faltaba 
del esqueleto del santo, todo lo demás estaba envuelto en un par de lienzos, uno 
grueso, en contacto con las reliquias, y otro delgado por encima que cubría todo. 
Al igual que se hizo con los restos de San Rosendo, aquí también se aprovechó 
la ocasión, y se «...dio una canilla del brazo, compañera de la que se havia dado 
a la Yelesia Cathedral de Guadix, al Real Monasterio del Escurial que el Rey Don 
Phelipe tercero nuestro señor havia mandado se le diese». También se apartó otro 
par de reliquias de San Torcuato; una para la catedral de Santiago y la otra para 
la de Ourense. Informa Benito de la Cueva, que ambas fueron recibidas con una 
gran fiesta y una procesión general, cuando entraron en sus respectivas ciudades. 


A tan solemne acto, no podían faltar tampoco los orfebres que se habían 
encargado de su ejecución, y encerrados los restos en sus respectivas arquetas 
argénteas, «...los plateros clavetearon las arcas de plata para que no se pudiesen abrir 
y los ministros revestidos las colocaron en el altar mayor, la de San Rosendo en un 
nicho al lado del Evangelio, la de San Torcado en otro nicho al lado de la Epistola, 
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Lám. 1.- JUAN DE NÁPOLES MUDARRA. MARCELO DE MONTANOS y MIGUEL 
DE MOJADOS (colaboradores). Arca argéntea de San Rosendo (1598-1601). Cara principal. 
Monasterio de San Salvador de Celanova, Ourense. 


donde estan hasta aora». Para alumbrar continuamente al Santísimo y a los Patrones 
de Celanova, el convento mandó labrar tres lámparas de plata, una grande para 
el centro y dos más pequeñas para los laterales, presuponiendo que su ejecución 
corrió a cargo también de los vallisoletanos. 

Una vez selladas” y plantificadas las urnas en sus respectivas hornacinas, llega- 
ba al monasterio el capitán D. Juan de Albornoz, como enviado del Gobernador 
de Galicia, D. Luis Carrillo, acompañado de un séquito de dos centenares de 
soldados, y portando una carta en la cual Luis Carrillo pedía encarecidamente o 
los monjes tuviesen a bien concederle una reliquia de San Torcuato. Poco después, 
hacía acto de presencia un religioso de la Compañía de Jesús con otra misiva 
solicitando otra reliquia del mismo santo destinada al colegio de la ciudad de 
Guadix, que por aquellos momentos se estaba fundando. Ante la imposibilidad de 
abrir nuevamente las urnas, el Abad, considera más oportuno abrir el relicario de 


La urna de San Rosendo, desde entonces fue abierta por lo menos en tres ocasiones para obtener reliquias; 1614, 
1709 y 1965. La última apertura se produjo en 1970, tras la autorización pertinente del obispo, con el fin de que 
Carro Otero realizase un estudio minucioso de los restos. El estudio se llevó a cabo el 28 de septiembre, certificando 
la autenticidad de los restos humanos respecto al personaje a que se atribuye, perteneciendo a un varón que fallece a 
una edad aproximada de 70 años. J. CARRO OTERO, «Estudio anatomo-antropológico», en M.C. DÍAZ Y DÍAZ, 
M.V. PARDO GÓMEZ, y D. VILARIÑO PINTOS (eds. lits.), Ordoño de Celanova. Vida y milagros de San Rosendo. 
A Coruña, 1990, pp. 301-326. 
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mano donde se veneraba la cabeza del santo, sacando las quijadas, y entregando 
una al Capitán y la otra al religioso de Guadix (lám. 1). 

Grande debió de ser la satisfacción de los monjes de Celanova al ver el resul- 
tado final de la obra, a juzgar por la detallada descripción que nos aporta fray 
Benito de la Cueva: «Cada arca tiene ciento cinquenta y quatro marcos de plata y 
las dos pesan seis arrobas y quatro libras castellanas, salieron hermosas y perfectas, 
cada una tiene en la fachada quatro milagros de su Santo y el pedestal con veinte y 
quatro" chapas ciceladas de medio relive y cada chapa esmaltada de azul y verde y su 
urna zizelada, las historias de los Milagros de cada Santo estan alrededor de las Arcas. 
En medio dellas en diez y seis chapas cinceladas con tarjas de medio relieve y esmaltes 
fino, cada una lleva diez y seis cartelas con dos esmaltes finos, quatro terminos en las 
esquinas que sustentan el friso, cornisa y architrave, el friso va cincelado con sesenta 
y seis esmaltes. El remate es veinte y quatro bolas su media caña encima, su arteson y 
tejado todo cincelado de cortes y ordenanzas: las arcas por dentro están aforradas en 
raso carmesi y en el suelo ay un colchoncillo de algodon en que descansan los santos 
huesos embueltos en rica olanda»"*. 


La ejecución de este encargo para Celanova, marca un hito en la historia de 
la platería ourensana, puesto que con él, comienza un momento de innovación 
y modernización, gracias a los aires de renovación que insuflan en nuestra tierra 
los talleres vallisoletanos, adaptando nuestra orfebrería a la de aquellos obradores 
activos más adelantados del panorama español del momento”. Con la hechura 
de estas arcas argénteas, se introduce en nuestra diócesis el Manierismo Figura- 
tivo en el arte de la plata, configurándose éstas como los mejores modelos de su 
estilo. En las obras que se adscriben a esta nueva tendencia, se observa que no se 
renuncia a la figura humana, pero tal y como apunta Sanz Serrano”, se trata con 
respeto, destacándola convenientemente y rodeándola de elementos geométricos. 
Las figuras humanas a menudo se acomodan a impresionantes marcos arquitectó- 
nicos de origen bramantesco. Esto en el caso de las piezas de mayor envergadura, 
porque en el caso de las de menor entidad, su superficie suele ir ornamentada con 
formas geométricas puras. 

Hablamos de unos cofres” de gran formato, de cerca de un metro de ancho, 60 
centímetros de alto, y casi medio metro de fondo, respondiendo ambos a un mis- 


A partir de aquí, describe conjuntamente las dos arquetas, ya que el basamento de cada una está dividido en doce 
registros. Las dieciséis chapas cinceladas con esmaltes finos, hacen referencia a los ocho contrafuertes que separan los 
registros del cuerpo principal, y los cuatro términos, serían las cariátides de los ángulos. Van rematadas con veinticuatro 
bolas, doce en cada cofre. 

1 BENITO DELA CUEVA, ob. cit., p. 278. 

15 A. DOMÍNGUEZ LÓPEZ, Estudio documental del arte de la platería en las parroquias de la diócesis de Ourense. Del 
Manierismo al Barroco (Tesis doctoral), Universidad de Vigo, Ourense, 2021, pp. 209-212. file:///C:/Users/Usuario/ 
Downloads/DominguezLopez_Angel TD_2021_volume1%20(1).pdf. 

MJ. SANZ SERRANO, «Francisco de Alfaro y Francisco Merino. La renovación de la platería española en la segunda 
mitad del siglo XVI», en R. ANGUITA HERRADOR (ed.), Contribución al conocimiento de la platería en la Edad 
Moderna. Jaén, 2018, p. 37. 

17 M.A. GONZÁLEZ GARCÍA, «Urna relicario de san Rosendo», en J.M. GARCÍA IGLESIAS (dir.), En olor de 
santidade. Relicarios de Galicia. Santiago de Compostela, 2004, pp. 492-494.; M.A. GONZÁLEZ GARCÍA, «Urna 
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mo diseño, aunque con los cambios oportunos relativos a las escenas hagiográficas 
labradas en sus caras frontales. De forma prismática y base rectangular, asientan 
sobre un alto basamento y una amplia moldura saliente de cuarto de bocel. En el 
cuerpo principal, en la cara frontal, cuatro planchas de plata cinceladas y relevadas 
en cada urna, de unos 25x16 cms, narrando otros tantos capítulos de la vida de 
los santos. Presiden en sus cuatro ángulos sendas cariátides de bello modelado, 
sirviendo de asiento sus cabezas a capiteles jónicos muy poco desarrollados. A 
continuación el entablamento, reposando sobre la cornisa doce remates de bolas, 
coincidiendo con los contrafuertes y las cariátides de abajo. Remata con una tapa 
plana sobre un cuerpo de perfil cóncavo. 

De todos modos, es muy importante señalar que en el diseño de estas arquetas 
conviven en perfecta sintonía el repertorio decorativo Plateresco, con las formas 
geométricas del Manierismo Figurativo. Cuando Juan de Nápoles ejecuta la traza 
de las cajas, proyecta su parte frontal y su cubierta conforme a la nueva moda, sin 
embargo, en los lados menores y en la cara posterior, la ornamentación es mucho 
más conservadora. En la cara principal, en la parte correspondiente del friso que 
rodea todo su perímetro, sobre un fondo picado, se contempla una exquisita y 
minuciosa decoración del Primer Renacimiento compuesta por motivos vegetales, 
animales (caracoles, mariquitas, aves...), figuras humanas, lazos, etc., tratada con 
gran delicadeza, y entre la que se intercalan óvalos esmaltados, haciendo un guiño 
al nuevo estilo. La otra parte de la cara anterior donde se aprecian reminiscencias 
del repertorio ornamental Plateresco, es en el basamento. Segmentado en cuatro 
registros, mediante anchos contrafuertes salientes, estos últimos presentan paños 
colgantes con jarrones de flores y sartas de frutos. Preside cada uno de los registros 
un gran óvalo esmaltado apaisado inserto en una llamativa cartela complementada 
con pequeñas aves, sartas de flores y frutos, lazos, etc. Idéntico esquema que se 
repite todo alrededor de la pieza. El resto de la superficie de esta cara principal, 
se reserva para la representación de las escenas historiadas, que se enmarcan entre 
motivos decorativos geométricos con un acabado brillante, destacando sobre un 
fondo mate tratado con picado de lustre (lám. 2). 

Como anteriormente indicábamos, los lados menores y la cara posterior se 
adhieren a formas decorativas más conservadoras. Basamento y entablamento, 
siguen el mismo trazado expuesto para el frente, y en el caso del cuerpo principal, 
en los laterales, la superficie se segmenta en dos por medio de una pilastra, y en la 
cara mayor en cuatro mediante el mismo proceder. La superficie de las pilastras 
emplea el repertorio ornamental Manierista, pero en los ocho registros, prima la 
decoración del Primer Renacimiento. “Todos ellos, siguen prácticamente el mis- 
mo esquema, muy similar al expuesto para los espacios del basamento de la cara 
principal; presidiendo el centro, un gran óvalo esmaltado, aunque en esta ocasión 
en sentido vertical, y rodeado por un cordón de bolas. El cabujón aparece enmar- 


relicario de san Torcuato», en J.M. GARCÍA IGLESIAS (dir.), ob. cit., pp. 604-606. 
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Lám. 2.- JUAN DE NÁPOLES MUDARRA. MARCELO DE MONTANOS y MIGUEL 
DE MOJADOS (colaboradores). Arca argéntea de San Rosendo (1598-1601). Cara posterior. 
Monasterio de San Salvador de Celanova, Ourense. 


cado por una llamativa cartela, complementada por aves de diferentes tamaños y 
posturas, sartas de flores y frutos, paños colgantes, lazos, cueros recortados y ces. 

Para la representación de los cuatro pasajes de la vida de San Rosendo, es muy 
probable que los plateros se inspirasen en la Celanova Ilustrada'* de fray Benito 
de la Cueva, por el gran paralelismo existente entre las representaciones de la 
caja y lo narrado por el monje en su obra. En la parte inferior de cada escena, 
aparece una cartela con la inscripción latina que la aclara. Presentamos a conti- 
nuación sus traducciones: 


+ «Un ángel en esta ocasión prometió a su madre que tendría un hijo de 
nombre preclaro, el cual era Rosendo»”. 


1 BENITO DELA CUEVA, ob. cit., pp. 286-305 


Benito de la Cueva hace una recopilación de los milagros del Santo, describiendo primero los obrados en vida, y a 
continuación los acaecidos tras su tránsito. Los pasajes de su vida que labran los orfebres, pertenecen todos ellos al 
primer grupo. Al principio comienza realizando una presentación de Rosendo, hijo de Gutierre Menéndez y de Aldara, 
descendientes de la nobleza más selecta y acaudalada de Portugal, «...aunque una ansia los afligia y era que no tenian 
hijos, porque en reziviendo el agua del Bautismo luego se morían. El Conde Don Gutierre era Capitan General y mientras 
hacia guerra a los Moros de Coimbra, Aldara daba limosnas, visitava Yelesias, y ayunava a menudo, multiplicava oraziones 
pidiendo a Dios con lagrimas un hijo de Bendizion que se lograse. La Yglesia de San Salvador está fundada en la cumbre 
del Monte Cordoba apartada dos millas de la Villa de Salas, donde los Condes vivian: La Condesa venia a menudo a esta 
Yelesia sin acompañamiento, con lagrimas y sollozos, los pies descalzos sin reparar en la aspereza del camino. Un dia llegó a 
esta Yelesia encendida con la gracia del Espiritu Santo, y cansada del camino se puso de rodillas a orar delante del altar y allí 
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e «Se rompió el carro llevando la pila bautismal, pero maravillosamente 
fue encontrada en buen estado en el templo»? 

e «El santo llega al monasterio demasiado tarde y arrodillado oye la misa 
cantada con voz angélica»”. 

e «A ciertos albañiles muertos por sus malas palabras al Santo, con crisma 
ungió y con la oración reanima»”. 


La otra arca argéntea, se había encargado para reservar los restos de San 


Torcuato, obispo de Guadix y discípulo de Santiago, cuyo cuerpo estuvo oculto 
en Santa Comba de Bande (Ourense) durante la invasión musulmana, y pos- 
teriormente trasladado a Celanova, pasando a ser considerado copatrono del 
monasterio. Los cuatro pasajes de la vida del Santo, también llevan en la parte 
inferior sus correspondientes notas explicativas: 


+ «Cumpliendo el oficio sagrado de obispo en Acci de España, él mismo 
predica la fe de Cristo». 


20 


21 


22 


se quedó dormida: el Angel del Señor se le aparecio y la consolo diciendo: Huelgate Aldara, que Dios ha oydo tus oraciones, 
concibirás y parirás un hijo que será de gran estima entre los hombres y merezera mucho con Dios. Ella despertó, dio gracias 
a Dios, y luego despacho un mensagero a su marido para que viniese a verla el qual certificado de la revelacion tambien dio 
gracias a Dios con mucha alegria. Pasados algunos dias Aldara concibio, pasó los nueve meses sin fastidio y a veinte y seis de 
Nobiembre pario un hijo que llamó Rosendo...». 


La segunda escena, hace relación al bautismo de Rosendo: «Aldara tenia fixa en la memoria la merced que el Angel le 
havia hecho trayendola buena nueva de que havia de parir un hijo, por eso desde el dia en que se sintio preñada edifico 
una Yelesia cerca de Salas, llamó Obispos para que la consagrasen y dedicola a San Miguel Arcangel y a todos los Angeles. 
Juntaronse los Parientes y amigos a celebrar el Bautismo de Rosendo parecio acertado a sus Padres que el Niño se Bautizase 
en la Yelesia de san Salvador de Monte Cordoba porque alli habia sido revelado su concepcion, buscaron para este efecto una 
gran pila de Bautismo, pusieronla sobre un carro para llevarla a esta Yglesia de San Salvador, tirando los Bueyes el carro se 
quebró con el gran peso, y mientras los criados buscan otro carro mas fuerte, la pila del Bautismo se halló dentro de la Yelesia 
de San Miguel recien edificada. Todos los que vieron este prodigio se admiraron, los Padres del Niño conocieron que Dios 
queria que se Bautizase su hijo en la Yglesia de San Miguel y assi en ella se Bautizo y en esta Yglesia se guarda la pila del 
Bautismo hasta el presente dia». 


«En otro tiempo el Obispo Rosendo habia ydo a un Concilio, los Monges a la buelta le esperaban con la misa despues de dicha 
tercia; viniendo el por el camino oyo vozes de Angeles, que cantaban el oficio de la Misa; apeose luego y pusose de rodillas hasta 
que oyo el Ite, misa est, despues se lebantó y llego a Celanova. Disponianse los Monges para celebrar el oficio de la Misa, pero 
el los llamo a todos a Capitulo y les contó lo que le habia sucedido, y mandó que desde entonces adelante el oficio de la Misa 
se celebrase a su ora, y que no se detuviese por respecto de alguno, aunque el tal estubiese constituido en muy alta dignidad». 


En esta plancha se relata uno de los milagros de Rosendo, durante un viaje a tierras portuguesas: «Un dia fue a visitar 
a un Monasterio de estos sito en Portugal que se llama San Juan de Vieyra, Senorina la Abadesa parienta del Santo le rezibió 
con mucho agasajo, sentaronse los dos en conversacion y con el santo amor que se tenian se miraban despacio, y entre los santos 
coloquios Senorina hizo un pequeño presente al Obispo. Unos retejadores retejavan la casa, y dos de ellos sintieron mal de 
los Santos y al punto los Spiritus malinos se apoderaron dellos, despeñaronlos y muertos cayeron en tierra por justo juicio de 
Dios. Los presentes aunque espantados llevaron los cuerpos a la Yelesia y los pusieron delante del altar. La Abbadesa Senorina 
y todos los demas pidieron al Santo Obispo Rosendo que encomendase a Dios aquellos hombres para que por sus oraciones 
alcanzasen el Beneficio de la salud. El varon de Dios forzado con los ruegos de los presentes, y confiado de la misericordia de 
Dios, fue a la Yelesia donde los dos hombres muertos estaban hechados , y de rodillas oro delante de Dios de esta manera: Señor 
Dios del Cielo y de la tierra, que resucitaste a Lazaro muerto de quatro días, y al hijo de la viuda, y a la hija del Principe 
de la Sinagoga, ruegoos Señor que libreis estos siervos vuestros de la potestad del Enemigo, y que resuciteis, para que vivos os 
alaben para siempre. Despues de haber orado mucho tiempo pidió el olio bendito, y ungiolos con el dedo en la boca, y en los 
ojos en forma de cruz y dijo: En nombre de la Santissima Trinidad, Padre, E hijo, y Espiritu Santo lebantaos sanos y libres 
del sueño de la muerte, ellos, dichas estas palabras, se levantaron sanos y buenos, y libres de la muerte, y de los spiritus malos, 
y contaron este suceso como aquí se refiere». 
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Esta primera escena, es como una especie de presentación del personaje. 
Aparece el Santo en posición sedente, encajado en una arquitectura clásica, con 
las vestiduras episcopales, y la mano derecha alzada en actitud de bendecir. 


e «Torcuato recibe la doctrina de la fe de la predicación de Santiago, y por 
ella con la muerte, conquista los premios». 


En primer plano aparece una representación frontal del apóstol Santiago con 
indumentaria de peregrino, sujetando con su mano derecha el bordón, mientras 
que la otra la impone sobre Torcuato, este último arrodillado y con los brazos 
cruzados en forma de aspa sobre el pecho. En un plano intermedio, figuran unas 
arquitecturas, y en un tercer plano, y posición elevada, una interpretación del 
martirio del Santo, revestido de pontifical, de perfil, arrodillado y en actitud 
orante. Enfrente, el verdugo se dispone a ejecutar su cometido. 


e «Cuando una multitud de gentiles perseguía de muerte al santo y a sus 
compañeros se hunde el puente y milagrosamente perece la turba en el 
rio». 


Se reproduce la escena de la persecución de Torcuato y sus compañeros por 
parte de los gentiles. En el momento en que estaban atravesando un puente”, se 
rompe uno de los arcos, cayendo a las aguas varios de los perseguidores. 


e «Junto al sepulcro del santo, al llegar su fiesta, un olivo fecundo daba 
flores y fruto todos los años». 


En medio de una arquitectura clásica, similar a la de la primera representa- 
ción, se alza sobre un basamento de cuatro escalones el sarcófago de Torcuato, 
emulando la propia arqueta, aunque de forma mucho más simplificada en lo 
ornamental. Encima de la tapa del cofre, el frondoso olivo milagroso, que según 
la leyenda, fue plantado a la puerta de la iglesia, y cada año en la víspera de la 
fiesta, se vestía de flores, que al día siguiente ya estaban convertidas en hermosas 
aceitunas, las cuales eran recolectadas para usos curativos, llegando a producir 
varios canastos de ellas. 


Los restos óseos resguardados en el interior de esta urna, también fueron 
analizados por especialistas; un estudio conjunto del catedrático de Biología de 
la Universidad de Santiago de Compostela, Luis Iglesias, y del médico titular de 
Celanova, Celso Fernández, certificó que las piezas óseas conforman un todo 
perfecto, perteneciente a un solo esqueleto. Este análisis se llevó a cabo con motivo 
de la apertura de la caja el 16 de julio de 1946, para extraer una reliquia para la 
catedral de Guadix”. 


23 MA. GONZÁLEZ GARCÍA, M. A, «San Torcuato y la leyenda jacobea del puente derribado en un cuadro proce- 
dente del monasterio de Celanova», en Actas Congreso sobre o Camiño Xacobeo na provincia de Ourense. Santiago de 


Compostela, 1995, pp. 165-175. 
24 MA. GONZÁLEZ GARCÍA y M.A. PEREIRA SOTO, ob. cit., p. 28. 
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En ambas obras, se puede observar el correspondiente marcaje de la plata: 
portan las marcas de la ciudad de Valladolid, las del contraste «J” BENA/VEN- 
TE», y las de autoría «NA/POLES». 


Tras la ejecución de estas arcas argénteas, los tres plateros contratarán la 
hechura de la custodia de asiento de la catedral de Tui? (Pontevedra), y una vez 
rematado el encargo, Juan de Nápoles regresa a Valladolid al frente de su taller. 
Los que habían llegado como asistentes de Nápoles, continuarán residiendo en 
Ourense, teniendo constancia de la colaboración entre ambos en la hechura de 
varias piezas, como un cetro que contratan en 1603 para el monasterio de San 
Xulián de Samos (Lugo)*, una custodia-relicario y unas vinajeras” en 1605 para 
el mismo comitente, unas crismeras con su platillo” en esta misma fecha para la 
iglesia de Santa Mariña de Escornabois (Trasmiras), y especialmente la ejecución 
de la custodia de asiento para la catedral de Ourense, en la que trabajarán entre 
1602 y 1604, y de la que más adelante hablaremos. 

Tras esta experiencia profesional en nuestra tierra, Miguel de Mojados también 
opta por volver a Valladolid, pero Marcelo de Montanos se establece en Ourense, 
donde abre taller e inaugura una importante estirpe gallega de artistas dedicados 
al trabajo de la plata. Pero lejos de la importancia de fijar su residencia aquí, y de 
la gran cantidad y calidad de obra que sale de su taller, el mayor interés radica 
en la relevancia que este artista tuvo para la evolución estilística de la orfebrería 
de nuestra diócesis. 


En la intervención como oficial de Marcelo de Montanos en las arquetas de 
Celanova, hemos comprobado como el orfebre trabajó al mismo tiempo con las 
técnicas y el repertorio decorativo tradicional, y con las innovaciones decorativas 
y técnicas más vanguardistas del momento, que traía asimiladas de Valladolid. 
El siguiente proyecto de envergadura en el que se va a embarcar en Ourense, será 
la custodia de asiento que realiza para la catedral”. La contrata junto a su colega 
Miguel de Mojados”, y en ella trabajan entre 1602 y 1604, tras haber ejecutado 


28]. GONZÁLEZ PAZ y M.A. GONZÁLEZ GARCÍA, «La custodia de la catedral de Tui». Abrente n* 6 (1974), pp- 
63-67. (ACT. Protocolo de Andrés Ferreira, 1602, n%6, f. 26-28). 

26 P PÉREZ COSTANTL Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los siglos XVI y XVIT. Santiago de 
Compostela, 1930, p. 388. (Archivo Histórico Provincial de Ourense. AHPO. Protocolo de Pedro de Lemos, 11 de 
abril de 1603, £. 453). 


27 PPÉREZCOSTANTL ob. cit., p. 388. (Archivo Histórico Diocesano de Ourense. AHDO. Protocolo de Francisco 
Fernández, 15 de abril de 1615, £ 119). 


28 PPÉREZ COSTANTL ob. cit., p. 388. (AHDO. Protocolo de Francisco Fernández, 28 de abril de 1615, £ 339).; 
AHDO. Libro parroquial, 41.7.8 (Escornabois, Santa Mariña), £.7. 


La importancia de esta pieza, ha suscitado el interés de diferentes investigadores desde principios del siglo XX: M. 

SÁNCHEZ ARTEAGA, Apuntes histórico-artísticos de la catedral de Orense. Ourense, 1916, pp. 113-115; E. LEIRÓS, 

«La construcción de la custodia de la catedral de Orense». Boletín de la Comisión Provincial de Monumentos de Orense 
no 15 (1945-1946), pp. 145-163; J.J. MARTÍN GONZÁLEZ, «La Custodia de la Catedral de Orense». Cuaderno 
de Estudios Gallegos t. 24, no 72-74 (1969), pp. 99-109; J.C. BRASAS EGIDO, ob. cit., pp. 332-333, y M.A. GON- 
ZÁLEZ GARCÍA, «La Custodia Procesional del Corpus, la solemnidad del Corpus Christi y otras obras de orfebrería 
Eucarística de la Catedral de Ourense». Porta da Aira n* 11 (2006), pp. 91-137. 


Las marcas de ambos plateros aparecen estampadas en los dos primeros cuerpos de la custodia, junto a la de la ciudad 
de Ourense. 


29 


30 
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previamente la de la catedral de Tui (Pontevedra), todavía con Juan de Nápoles. 
La custodia de Tui*, les sirvió de inspiración, no obstante, la ourensana es superior 
en cuanto a tamaño (140x82x82 cms.) y riqueza decorativa. 

La escritura de contrato se formaliza el 27 de noviembre de 1602, y pese a 
establecerse como plazo de entrega el mes de agosto del año siguiente, lo cierto es 
que no se hará hasta junio de 1604*. Los plateros, presentaron en el momento del 
contrato un modelo a medio camino entre las custodias turriformes y las custo- 
dias-andas que ha definido Sanz Serrano”. Brasas* asocia la custodia turriforme 
como un patrón propio de Valladolid, indicando que la de Ourense evoca a la 
que hace Juan de Benavente para la catedral de Palencia*. 


En todo caso, cabe señalar, que este proyecto, en lo que se refiere al repertorio 
ornamental, es mucho más conservador que el empleado en las arcas argénteas de 
Celanova poco antes. No hay duda que la obra está inspirada en Varia commen- 
suracion de Juan de Arfe*?, tomando el modelo que propugna para las custodias 
turriformes en el Título IL, Capítulo V, de su Libro Quarto. A pesar de ello, debe 
remarcarse que sus dos cuerpos inferiores, presentan una mayor similitud con las 
trazas que el tratadista presenta para las andas de estilo corintio Libro Quarto, 
Título HL, Capítulo 1. La interrelación entre Arfe y la traza de esta custodia, es 
también muy evidente en las columnas; si bien es cierto que en los tres cuerpos 
optan por utilizar el capitel corintio, los fustes varían en las tres alturas”. En el 
primer cuerpo echan mano del fuste que Arfe describe como ideal para el orden 
corintio, en el segundo combinan capitel corintio, con el fuste que el tratadista 
asocia al jónico, y en el tercero columnas estriadas**. 

La pieza asienta sobre un alto podio con forma hexagonal, en cuyas caras 
aparecen representados los cuatro Doctores-Padres de la Iglesia (Agustín de Hipo- 
na, Jerónimo de Estridón, Gregorio Magno y Ambrosio de Milán), y en las dos 
restantes, sendos escudos del patrocinador de la obra, el obispo Miguel Ares. Para 
el diseño de este basamento, los orfebres se inspiraron en el de las arquetas de 
Celanova, puesto que el trabajo de las planchas de plata que recubren cada cara es 
muy parecido; la diferencia clave está en sustituir el óvalo esmaltado central de los 


31]. GONZÁLEZ PAZ y M.A. GONZÁLEZ GARCÍA, «La custodia de la catedral de Tui». Abrente n* 6 (1974), pp- 
63-67. 


52 JJ. MARTÍN GONZÁLEZ, ob. cit., pp. 99-109. 


33 MJ. SANZ SERRANO, «La transformación de la custodia de torre desde los modelos góticos a los renacentistas», en 


COMITÉ ESPAÑOL DE HISTORIA DEL ARTE: 1992, El arte español en épocas de transición. Actas. León, 1994, 
vol. 1, pp. 133-146. 


34 J.C. BRASAS EGIDO, ob. cit., p. 332-333. 
35 FE, GARCÍA CHICO, «La custodia de la Catedral de Palencia». Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología 
(BSAA) n 13 (1946-47), pp. 133-137. 


36 J. ARPHE Y VILLAFAÑE, Varia commensuracion para la escultura, y arquitectura. Madrid, 1773, pp. 268-269. 


37 Enel primer cuerpo, los fustes se dividen en tres partes, la superior y la inferior recubiertas con motivos a candelieri 


y grutescos, y la central entorchada. En el segundo, al disminuir de tamaño, ya solamente se dividen en dos partes, 
la inferior con la decoración del Primer Renacimiento, y la superior estriada. Las columnas del tercer cuerpo, mucho 
más pequeñas son de fuste estriado. 


38 A. DOMÍNGUEZ LÓPEZ, ob. cit., pp. 277-289. 
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Lám. 3.- MARCELO DE MONTANOS y MIGUEL DE MOJADOS. Custodia de asiento 
(1602-1604). Detalle de la cúpula del primer cuerpo. Catedral de Ourense. 


cofres por las imágenes de los Doctores de la Iglesia en la custodia, ya que tanto 
la cartela que los enmarca, como la fina decoración plateresca que complementa 
el espacio es muy similar. En las dos caras del basamento de la custodia donde 
aparecen los escudos del comitente, no hay cartela, sino que el fondo aparece 
recubierto con la menuda ornamentación propia del Primer Renacimiento. 


En el cuerpo principal, observamos seis pares de columnas sobre un alto pedes- 
tal, las cuales dan sustento a trozos de entablamento lisos en los que reposan seis 
arcos de medio punto, y otros tantos aletones sobre los que se apoyan niños con 
instrumentos de la Pasión. Encima de la arcada, un nuevo entablamento, con un 
friso exquisitamente decorado con fina decoración Plateresca (figuras humanas 
recostadas, cabezas de ángeles aladas, elementos vegetales, sartas de flores y frutos, 
y la presencia de animales, tales como aves, caracoles, o mariquitas). Es importante 
señalar que este friso es una copia del proyectado en las arquetas de Celanova, 
utilizan los mismos recursos animales, vegetales, y figura humana, a excepción 
de que en la catedral no se insertan los cabujones de esmaltes de las cajas del 
monasterio. Rematan el entablamento frontones rotos con pináculos terminados 
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en bola en el centro del tímpano. En la parte interna, corona este primer cuerpo 
una cúpula con decoración Manierista geométrico-vegetal resaltando sobre un 
fondo mate picado**. En ella se aprecian seis discos dispuestos en forma circular, 
formados por gallones recercados, rehundidos en su mayoría, y rematados en el 
medio por un motivo floral. En la parte central de la cúpula, otro disco que ha 
perdido la flor del núcleo. En los frontones partidos con pináculos de bolas, y en 
esta bella cúpula es donde mejor se observan los esfuerzos y avances en el reper- 
torio ornamental, para tratar de adaptar la pieza a un lenguaje artístico acorde a 
la cronología de su hechura (lám. 3). 

El segundo cuerpo, de un tamaño mucho más reducido, repite prácticamente 
el mismo esquema del primero, con la salvedad de que los frontones se sustituyen 
por peones torneados, tan recurridos en el Clasicismo, asentados en los ángulos de 
la cornisa. Sobre el entablamento reposa una cúpula calada, que servirá de soporte 
para un tercer cuerpo, trazado a modo de linterna de dos alturas. El templete 
circular que dibuja la parte inferior de la linterna, lo conforman seis columnas 
corintias, encerrando en su parte central la figura de la advocación del templo, 
San Martiño de Tours, representado de pie y revestido con la indumentaria de 
pontifical. Encima de las columnas, un entablamento poligonal liso funciona 
como apoyo de una balaustrada rematada con peones torneados en los ángulos. 
El pequeño cuerpo superior de la linterna, reproduce la planta hexagonal del enta- 
blamento anteriormente citado. Seis pilarcillos sujetan otros tantos arcos de medio 
punto, en los que se sostiene un nuevo entablamento liso, con peones torneados 
en los ángulos. Esta parte superior de la linterna, está destinada a suspender la 
campanilla de la custodia. Remata el conjunto una cúpula cerrada con una cruz. 


En definitiva, estamos ante un proyecto, con un repertorio ornamental mucho 
más conservador que el analizado con anterioridad, pero lo realmente importante 
es apreciar como Marcelo de Montanos y su colega Miguel de Mojados tienen 
muy presente el quehacer Manierista que traen asimilado de tierras castellanas, 
no pudiendo renunciar a la proyección de esas formas geométricas en este exclu- 
sivo encargo. Buena prueba de ello es la hermosa cúpula del primer cuerpo, una 
lección de elegancia y claridad estructural, donde la figuración ya ha quedado 
totalmente desplazada. 


Tras estas dos importantes incursiones en la platería gallega, y tras el regreso 
de sus colegas a Valladolid, Marcelo de Montanos, avecindado en Ourense y 
con su taller abierto, empieza a contratar numerosas piezas de plata destinadas al 
servicio del culto, irradiando así el Manierismo por toda la geografía de nuestra 
diócesis. El artista, que presumiblemente habría de seguir en contacto con su lugar 
de origen, será el responsable de hacer evolucionar este nuevo modo de trabajar la 
plata hacia piezas cada vez más desornamentadas y carentes de figuración, donde 
la claridad estructural se va a imponer al decorativismo anterior. 


39 Tbídem, pp. 385-396. 
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A principios del siglo XVII, contrata varias cruces procesionales para diferentes 
iglesias del actual ayuntamiento de Baltar, rayando con Portugal, conservando 
hoy la de San Bartolomé de Baltar. La estructura es todavía propia de los guiones 
Platerescos, y el planteamiento de la macolla, a modo de templete hexagonal de 
dos cuerpos también, no obstante, la decoración de la superficie de los brazos de la 
cruz latina, es novedosa. El Manierismo Figurativo hace acto de presencia, pues no 
se renuncia a la figuración, ya que en los medallones de los extremos de los brazos, 
constan de un lado los cuatro Evangelistas, y del otro los cuatro Doctores de la 
Iglesia, pero el resto de la superficie se cubre con cueros recortados, enrollamientos, 
ces afrontadas, pequeños botones, etc. Respecto a la técnica, puede observarse el 
continuismo del cincelado y repujado propios del Primer Renacimiento. 


Un paso al frente se produce cuando Marcelo de Montanos empieza a pro- 
ducir obras que se pueden adscribir a lo que Sanz Serrano bautiza como Manie- 
rismo Geométrico*. En 1619, realiza la cruz procesional de San Paio de Arauxo 
(Lobios)*, según consta en una inscripción que porta en la macolla, y en ella se 
aprecia un claro cambio de tendencia; la macolla se simplifica, pero todavía con- 
serva la forma de templete con la apertura de hornacinas que cobijan figuras en su 
interior. A pesar de ello, el empleo de costillares o contrafuertes para separar los 
nichos, será un elemento hartamente recurrido cuando los nudos se simplifiquen, 
pierdan la figuración y la sustituyan por medallones ovalados o espejos rectan- 
gulares similares a los que se utilizan ya en los brazos de esta cruz. Lo realmente 
novedoso, se encuentra en el árbol, apreciando como la claridad estructural de la 
pieza ya prima sobre lo ornamental. Por estas fechas el taller de Marcelo comienza 
a labrar cruces de brazos rectos con expansiones ovaladas en sus terminaciones, y 
en su superficie se intercalan cabujones de esmaltes, espejos, rectángulos, óvalos, 
puntas de diamantes, pirámides truncadas... en algunos casos labrados en relieve, 
y en otras ocasiones como elementos sobrepuestos. Es frecuente que estas piezas, 
suelan ir acompañadas de elementos tales como costillares o nervaduras, gallones, 
peones torneados, etc. 

Respecto a la técnica, se produce un cambio brusco, pues el cincelado y repu- 
jado anteriores, se van a ver desplazados por el grabado a buril, que será la técnica 
preminente, dando lugar a una decoración muy plana geométrica, y que no alte- 
rará para nada el perfil de las obras, a diferencia de lo que sucedía anteriormente. 

Es frecuente, especialmente en la superficie de piezas de menor envergadura 
(cálices, copones, crismeras. ..), apreciar esa dicotomía entre elementos geométricos 
brillantes y fondos mate, tratados estos últimos con un fino punteado que recibe 
la denominación de picado de lustre, o en otras ocasiones con un rayado de trazos 
muy cortos y finos. En cualquier caso, estamos hablando de una decoración más 


20 MJ. SANZ SERRANO, «Francisco de Alfaro...», ob. cit., pp. 36-37. Esta investigadora, unos años antes, ya había 
empleado el término Manierismo Geometrizante para denominar este tipo de piezas: «La cruz procesional en las últimas 
décadas del siglo XVI. Origen del cambio tipológico», en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de Platería San 
Eloy. Murcia, 2005, p. 428. 


1 A. DOMÍNGUEZ LÓPEZ, ob. cit., pp. 404-405. 
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«pobre», que la de la etapa anterior, con una calidad y una técnica mucho más 
sencillas, presumiendo así, que sería obras de menor coste. 

Con el árbol de este guion de Arauxo, queda definido el prototipo de cruz del 
Manierismo Geométrico, que tan buena aceptación va a tener entre los templos 
de la diócesis. Quien mejor trabajó este tipo de piezas fue el hijo de Marcelo, 
Isidro de Montanos «el viejo»*?, que además dará un paso al frente en lo referente 
a la simplificación de las formas. Su mayor innovación se centrará en los nudos, 
haciéndole perder definitivamente su carácter arquitectónico. Proyecta formas 
cilíndricas, divididas en registros mediante costillares, en los cuales ya no hay 
cabida para la figuración. Son muchos los ejemplares que se conservan de esta 
tipología a lo largo de la geografía de la diócesis auriense, desprendiendo todos 
ellos un carácter muy uniforme, por el empleo de fórmulas tan reiterativas. 

Una vez que se introduce en los talleres ourensanos esta tipología de obras, va 
a seguir cultivándose hasta fechas muy tardías, dando lugar a piezas totalmente 
anacrónicas. Solamente a finales del siglo XVII, la nueva estética barroca, en la 
que se encuentran plenamente inmersos los centros plateros más pioneros del 
país, trata de empezar a abrir paso, pero especialmente a través de los motivos 
decorativos, pues las estructuras seguirán siendo las mismas. Habrá que esperar 
hasta bien andado el siglo XVIII, para detectar los cambios estructurales propios 
de las cruces procesionales de estilo Barroco, siendo esta tipología de piezas, el 
mejor indicativo para los cambios de estilo. 


42 A. DOMÍNGUEZ LÓPEZ, ob. cit., pp. 411-452. 
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Abstract: In recent decades, luxury arts have had a significant weight in 
the history of Sicilian art; from materials such as silver and gold to others 
like coral, a fundamental pillar of the island's economy, objects of Sicilian 
manufacture were in the spotlight of the highest social spheres of the Mod- 
ern Age. In this sense, during the 16th and 17th centuries, we witnessed a 
significant development of viceregal artistic patronage and collecting, with 
the acquisition of numerous such objects. 
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La abundancia y diversidad de territorios que fue reuniendo la Monarquía 
Hispánica provocó desde mediados del siglo XV la imposibilidad por parte del 
rey de poder gobernar con firmeza en todos ellos, pues la lejanía geográfica con 
respecto a donde estaba asentada la corte y, por consiguiente, la figura física del 
monarca, suponía un grave problema no solo político sino también social. La 
figura del virrey resultó fundamental para intentar solventar este problema; ya 
en documentos pertenecientes a la Corona de Aragón encontramos mencionado 
este cargo -del latín «vice rex»-, que suponía la representación del soberano en 
territorios como Aragón, Cataluña o Valencia, la recién descubierta América, y 
otros no tan lejanos como Nápoles, Cerdeña y Sicilia. 


Sicilia destacará desde su origen como virreinato por ser, a diferencia de lo 
que ocurre con muchos otros territorios, uno de los pocos cuya ocupación por 
parte de la Monarquía Hispánica no tuvo lugar bajo el pretexto bélico típico de 
las conquistas imperiales; la isla pasó a dominio aragonés a través de la elección 
de Pedro el Grande (1240-1285) como rey de Sicilia por parte de los propios sici- 
lianos tras la ayuda ofrecida en las revueltas que hoy conocemos como Vísperas 
Sicilianas (1282-1302) contra Carlos de Anjou (1227-1285). El territorio resultaba 
atractivo cuanto menos por su posición geográfica: en mitad del Mediterráneo, 
Sicilia se constituyó como uno de los puntos más importantes junto a Nápoles y 
Malta, con las que conformó una «bisagra» central marítima clave en los conflictos 
bélicos contra los otomanos. 


Son numerosas las fuentes que han llegado hasta nuestros días sobre la historia 
de Sicilia y la de sus virreyes, fundamentales por los datos que arrojan sobre las 
laborales virreinales de muchos de ellos: la Storia Cronologica dei Vicere Luogote- 
nenti e Presidenti del Regno di Sicilia de Di Blasi (1842) o la Historia cronologica 
delli signore viceré di Sicilia de Auria (1697) son algunos de los ejemplos más 
representativos, pero también tenemos monografías dedicadas en exclusiva a algu- 
nos de ellos como la Vita del prencipe don Ferrando Gonzaga por Goselini (1574). 
Sin embargo, en lo que respecta a estudios actuales, Sicilia es aún un campo de 
trabajo muy poco profundizado y apenas tratado fuera del ámbito local. Si hace- 
mos un repaso por la historiografía de estas últimas décadas, podemos advertir 
cómo el tema ha sido tratado fundamentalmente en tres aspectos: el urbanismo 
y la arquitectura, lo ceremonial y festivo, y las artes suntuarias. Resulta curioso 
el modo en el que las investigaciones sicilianas han puesto el foco de atención en 
estas últimas, las grandes olvidadas por la historia del arte occidental y a las que 
hoy en día aún podemos encontrar referidas como «artes decorativas» O «artes 
menores». Durante estas últimas décadas han aflorado numerosos estudios que 
demuestran el amplio interés que guardaron las altas esferas sociales de la isla 
hacia este tipo de manifestaciones artísticas: palacios e iglesias se dotaron de 
las más espléndidas obras de arte mientras que las colecciones privadas de los 
virreyes se fueron nutriendo de valiosos objetos, muchos de los cuales fueron de 
manufactura local. Sin embargo, cabe destacar la escasez de bibliografía específica 
al respecto del tema en cuestión, habiendo de recurrir a volúmenes más amplios 
y generales para hallar información del mecenazgo y las colecciones virreina- 
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les. Igualmente escasos son los dedicados al intercambio artístico entre Sicilia y 
España, destacando la tesis doctoral de Lo Cicero * y algunas publicaciones como 
la de Cruz Valdovinos *? sobre platería y manufacturas en coral conservadas en 
España. Por lo demás y para el presente estudio, resulta fundamental la labor de 
investigación de Maria Accascina, continuada por Maria Concetta Di Natale ?, 
a cuyas publicaciones me referiré de forma casi sistemática a lo largo del presente 
trabajo por conformar gran parte del cúmulo de estudios sobre artes suntuarias 
sicilianas. De gran importancia son también los trabajos de Vincenzo Abbate, 
Rosalia Francesca Margiotta o Sergio Intorre entre otros. 

Si por algo destacan los objetos de manufactura siciliana es precisamente por 
el uso de materiales preciosos: junto a la plata y el oro, las piedras preciosas *, los 
esmaltados y el coral tuvieron una importante presencia en la isla. Su éxito ha 
sido profundamente estudiado no solo desde un punto de vista histórico-artístico, 
sino también desde las perspectivas política, social y económica. Ejemplo de ello 
pueden ser los estudios sobre las diferentes crisis que vivió Trápani, ciudad que 
destacó por su producción en coral, como consecuencia de la escasez de arreci- 
fes ?. Giovan Francesco Pugnatore en su Historia di Trapani (1590) menciona el 
hallazgo de un banco de coral en las proximidades de Tabarca: «la cosa si divolgó 
di modo che molti altri corallari i quali ció intereso si posero a seguir la sua traccia» *, 
momento en el que la producción y difusión del coral aumenta. Los continuos 
intercambios entre Sicilia y el resto de los territorios que conformaban el Imperio 
de la Monarquía Hispánica, junto a la nombrada expansión del coral, dio lugar 
a la llegada no solo de objetos, sino también de tradiciones y técnicas: Cataluña 
—más concretamente Barcelona— y Cerdeña, por ejemplo, fueron desde finales 
del siglo XVI destacados núcleos de producción de coral. Sabemos que la política 
virreinal favoreció su libre comercio, algo que sin duda debió facilitar su desarrollo 
fuera de la isla, y tenemos constancia a través de numerosas actas notariales de 


1 G. LO CICERO, Collezionismo e committenza di opere d'arte decorative siciliane in Spagna tra XVII e XVIH secolo (Tesis 
Doctoral). Universita degli Studi di Palermo, Palermo, 2017. 

E J. M. CRUZ VALDOVINOS, «Opere conservate e documenti sull'argenteria e i coralli siciliani in Spagna» en M. C. 
DI NATALE (coord.), Storia, critica e tutela dell'arte del Novecento. Unesperienza siciliana a confronto con il dibattito 
nazionale. Palermo, 2007, pp. 161-173. 


Cabe destacar el Osservatorio per le Arti Decorative in Italia (http://www.oadi.it/), dirigido por Maria Concetta Di 
Natale y llamado Maria Accascina en honor a la dicha investigadora. De acuerdo con la página oficial, el observatorio «é 
pensato come strumento scientifico del Dipartimento Culture e Societá dell Universitá degli Studi di Palermo per ampliare la 
ricerca nel settore specifico. LOsservatorio si pone pertanto come obiettivi la conoscenza, la divulgazione e la valorizzazione delle 
opere d'arte decorativa in Italia, partendo dalla Sicilia, territorio in cui esse hanno uno sviluppo particolare e maggiormente 
variegato rispetto a tutte le regioni peninsulari. [...] LOsservatorio si propone di raccogliere, schedare e mettere in rete tutto 
ció che é edito nel settore in Italia, di raccogliere volumi e materiali fotografici, di realizzare convegni di studi, pubblicazioni, 
mostre e iniziative culturali diverse». 


e C. NAPOLEONE, «Limpiego dei diaspri e delle agate di Sicilia dal XVI al XVI secolo» en M. C. DI NATALE, 
(coord.), Splendori di Sicilia. Arti decorative dal Rinascimento al Barocco. Milán, 2001, pp. 192-203. 


Véase: L. AJELLO, «1 coralli Trapanesi e Pimpoverimento dei banchi corallini. Omega e Alfa della manifattura trapanese 
trail XVI e il XVIII secolo» en S. D'OVIDIO, J. VAN GASTEL y T. MICHALSKY (eds.), Cira tangibili. Materialitá 
e identitá in Italia Meridionale. Roma, 2020, pp. 251-268. 


6 M. C. DINATALE (ed.), Splendori di Sicilia. Arti decorative dal Rinascimento al Barocco. Milán, 2001, p. 30. 
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su importancia para la economía siciliana ”. Esta importancia queda más que 
reflejada cuando se analiza el amplio número de talleres de maestros orfebres y 
maestros coralistas que existieron en plena Edad Moderna: ya en 1605 el teólogo 
y poeta Leonardo Orlandini nos aproxima a este dato a través de una descripción 
de Trápani, donde menciona la existencia de hasta veinticinco talleres de maestros 
coralistas cuyas obras se enviaban «in lontani paesi» ?. 

En lo que se refiere a joyería y orfebrería, y con motivo de que España fue- 
se en los siglos XV y XVI gran potencia mundial, Sicilia absorbió modelos y 
tendencias del reino hispano. El influjo catalano-aragonés en platería siciliana 
resulta evidente cuando analizamos las cúspides, agujas y pináculos —tipologías 
plenamente gótico-catalanas— de algunos objetos devocionales como el Corpus 
Domini * de la Galería Regional del Palazzo Abatellis o el Relicario de la Santa 
Espina de San Martino delle Scale, obra del orfebre Pietro di Spagna *”. No es 
extraño encontrar los términos «alla spagnola» ", «gioielli alla siciliana» y «all "uso di 
Palermo» * en inventarios y documentación de la época, lo que desmonta la teoría 
del centro-periferia; la importación de un modelo español acabó siendo también 
la exportación de un modelo siciliano, un hecho que no debió ser aislado y que 
probablemente protagonizaría el panorama artístico de los siglos XVI y XVI. 

Al respecto del intercambio de modelos y piezas que existió entre la Península 
Ibérica y Sicilia, los últimos estudios acerca de joyería y orfebrería —gremio con 
capítulos reglamentarios reconocidos por la autoridad regia desde 1426— han 
centrado su labor en intentar identificar las principales diferencias entre las manu- 
facturas sicilianas y las del resto del imperio, sacando a la luz a artistas y talleres. 
En este sentido, las incisiones en plata han jugado un papel fundamental: son 
numerosos los objetos que hallamos marcados no solo con las insignias heráldicas 
de quienes comisionaba la obra, sino también la distintiva marca palermitana 
RUP (Regia Urbs Panormi) **, aprobada por Alfonso el Magnánimo en 1447 y 
confirmada por el Senado de Palermo en 1467 *, así como el sello del cónsul 
que estuviese activo en la época de fabricación de la pieza junto a la del propio 
orfebre. Recientes investigaciones han destacado la figura de Andrea Mamin- 
gher ** —conocido por las siglas A*M* '*— como uno de los plateros sicilianos 
más importantes. En cuanto a joyería se refiere, para el estudio comparativo entre 
las joyas sicilianas y las de la Península Ibérica resultan de gran importancia los 
exámenes de la corporación de plateros de Barcelona, los cuales nos permiten 
conocer los estilos y tipologías que circulaban en Península Ibérica de los siglos 
XVI y XVII. Los diseños, divididos en siete códices con el nombre de Llibres de 
Passanties ", se hallan hoy conservados en el Archivo Histórico de la Ciudad de 


L. ORLANDINI, Trapani in una brieue descrittione tratta fuori del compendio di cinque antiche cittá di Sicilia... Palermo, 
1605, p. 46. Concretamente dice: «I maestri Corallari in una strada in venticinque botteghe lavorando fanno cosi honorata 
mostra che altra tale in tutta Sicilia non si vede, ne in Italia, lavorano eglino il Corallo con leggiadrissimo artificio, e politezza 
[...] che si fa compra di grandisimo prezzo: si mandano in lontani paesi, e si presentano a gran Prencipi». 

E. D'AMICO DEL ROSSO, «Appunti per una storia del ricamo palermitano in etá barocca. La committenza nobiliare», 
en M. C. DI NATALE (eds.), Splendori di Sicilia. Arti decorative dal Rinascimento al Barocco. Milán, 2001, p. 656. 


Véase: M. C. DI NATALE, «I disegni dei maestri orafi e argentieri in Sicilia e nella penisola iberica tra Manierismo e 
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Barcelona. La diferencia más notoria con respecto a las españolas está en el número 
de cadenas: tres en el caso siciliano, dos en el español. Asimismo, el número de 
perlas que cuelgan puede ayudar a deducir el origen de la joya: el máximo docu- 
mentado en España es tres, mientras que en las del virreinato el número oscila 
entre tres y más perlas *?. 

Vincenzo Abbate comienza su obra La grande stagione del collezionismo * con 
un análisis del desarrollo de los Wunderkammern donde reflexiona acerca del 
origen del coleccionismo y el impacto que tuvo en la isla. Los virreyes, nobles 
españoles o italianos que habían conocido de primera mano algunas de las cortes 
más prestigiosas e importantes del momento, jugaron un papel fundamental 
en este intercambio artístico y cultural basado en el lujo, la magnificencia y la 
majestuosidad. Junto al ensalzamiento del poder que suponía la adquisición de 
este tipo de obras, el gusto español por coleccionar objetos de diferentes estilos, 
tradiciones y orígenes dio lugar a compras, encargos y donaciones de piezas de 
manufactura siciliana, un gusto que hallamos reflejado en muchos de los inven- 
tarios que han llegado hasta nuestros días: en el inventario post-mortem del 
virrey Ettore Pignatelli (1517-1535) con fecha del 17 de abril de 1535 aparecen 
enumerados un amplio número de objetos en plata, «opere rare che testimoniano 
la raffinatezza degli utensili da tavola della corte viceregia in Sicilia gia nella prima 
meta del Cinquecento e l'avanzato utilizzo delle posate anche rispetto a certe corti 
europee» *. Aparecen igualmente mencionadas obras que habían pertenecido a 
su madre, como unos «anelli dui d argento cum alcuni letteri dintro chi son fatte 
per aiutare lo male del franco» *. Asimismo, en el inventario de 1548 del virrey 
Ferrante Gonzaga (1507-1557) se nos informa acerca de la preciosa vajilla que 
albergaba la habitación de la «signora principessa» en el palacio de Aiutamicristo ”. 
Cruz Valdovinos menciona, por otro lado, la amplia vajilla en plata y oro que 
adquirió en Mesina y Palermo el virrey Rodrigo de Mendoza (1614-1657), duque 
del Infantado, aludiendo también a una serie de objetos devocionales, muchos de 
los cuales estaban realizados en coral y entre los que destaca una Santa Águeda ”. 


Barocco» en DE CAVI, S. (ed.), Dibujo y ornamento. Trazas y dibujos de artes decorativas entre Portugal, Espana, Italia, 
Malta y Grecia. Córdoba, 2015, pp. 429-441; N. DE DALMASES, «La orfebrería barcelonesa del siglo XVI a través 
de los Llibres de Passanties», Dart, n* 3 (1977), pp. 5-30. 

18 L.AJELLO, «Larrivo del Viceré in Sicilia...» ob. cit., p.74. 

Véase: V. ABBATE, La grande stagione del collezionismo: mecenati, accademie e mercato dell'arte in Sicilia tra Cinque e 

Seicento. Palermo, 2011. 

20 R.EMARGIOTTA, Beni Mobili: patrimonio artistico e committenti in Sicilia dale fonti d'archivio tra XVI e XIX secolo. 
Palermo, 2020, p. 11. 

21 ld. 

E. GAROFALO, «Limpeto de 'animo al vincere e Pardore de la mente a la gloria. Il governo di Don Ferrante Gonzaga 

(1535-1546), tra opere pubbliche e committenza privata» en S. PIAZZA (coord.), La Sicilia dei viceré nell'etá degli 

Asburgo (1516-1700): la difesa dell'isola, le cittá capitali, la celebrazione della monarchia. Palermo, 2016, pp. 68-70. 

23 J.M. CRUZ VALDOVINOS, «Opere conservate e documenti sullargenteria e i coralli siciliani in Spagna» en: M. 
C. DINATALE (coord.), Storia, critica e tutela dell arte del Novecento. Unesperienza siciliana a confronto con il dibaítito 
nazionale. Caltanissetta, 2007, p. 162. 
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En el testamento de Francisco de Benavides ” (1640-1716), conde de Santisteban 
del Puerto y virrey de Sicilia, se nos muestra una considerable colección, eviden- 
cia de su interés, de objetos muy variados procedentes de Sicilia: algunos para el 
servicio en mesa, otros en plata como lámparas, estufas, etc. y piezas destinadas 
al uso litúrgico en oratorios, decoradas algunas de ellas en coral ?. 


A los objetos que llegaban a la Península Ibérica a través de las colecciones de 
estos personajes y de la nobleza que los acompañaba, hay que sumar aquellos que 
llegaban por encargos y donaciones. Destaca el busto-relicario de Santa Rosalía 
que donó Jaime de Palafox y Cardona (1642-1701), arzobispo de Palermo y pos- 
teriormente obispo de Sevilla, a la Catedral de Sevilla. En él aparece la marca 
de maestranza palermitana —el águila con las alas bajas—, así como las marcas 
VDNC del cónsul Vincenzo di Napoli * y ALC del artífice Antonino Lorenzo 
Castelli. Toribio López, dominico confesor de la por entonces virreina Luisa 
de Sandoval y Padilla (1598-1635), donó en 1643 «una pisside in argento dorato 
a Santa Cecilia de Espinosa de Villagonzalo a Palencia» donde aparece grabado 
el nombre del donante, el año en el que se realizó la donación y el símbolo de 
Palermo junto a las siglas RAC y FA ”. De su marido, el virrey Juan Alfonso 
Enríquez de Cabrera (1594-1647), conservamos del 18 de abril de 1644 el pago 
de 65 onzas «per lo prezzo di uno specchio grande guarnito di coralli» realizado por 
Andrea Castelli, «maestro di coralli al Cassaro» ?; aunque no tenemos noticias de 
este espejo, es probable que regresase con él a la península. Por otro lado, Juan 
José de Austria (1629-1679), hijo de Felipe IV y virrey de Sicilia entre 1648-1651, 
cuando regresó a España para reprimir las revueltas de Cataluña debió donar a la 
Catedral de Santiago de Compostela, y de acuerdo con la ficha n* 23 del catálogo 
de Cruz Valdovinos ?, un San Cristóbal con ramas doradas, plateadas y coral de 
maestría trapanesa %. En ocasiones eran los propios monarcas quienes promovían 
este intercambio artístico entre la península y la isla: Felipe IL, por ejemplo, donó 
al Monasterio de El Escorial una escultura de San Lorenzo Vincitore su un Re en 


24 G.M. CEREZO SAN GIL, La colección artística de los IX Condes de Santisteban (coleccionismo de cuna napolitana en 
casas nobles españolas a finales del siglo XVII) (Tesis Doctoral). Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2005; 
G. M. CEREZO SAN GIL, Atesoramiento artístico e historia en la España moderna: los IX condes de Santisteban del 
Puerto. Jaén, 2006. 

25 E HALCÓN ÁLVAREZ-OSSORIO y E J. HERRERA GARCÍA, «Collezionismo vicereale tra Sicilia e Spagna: le 
collezioni del duca di Alcalá, del duca di Montalto e del conte di Santisteban del Puerto» en S. DE CAVI (coord.), 
Giacomo Amato. 1 disegni di Palazzo Abatellis: architettura, arredi e decorazione nella Sicilia Barocca. Roma, 2017, pp. 
81-92. 

28 M.C.DINATALE, «I doni del viceré Duca di Uzeda al Santuario di Santa Rosalia dell'Erecta e la nuova esposizione 
del tesoro» en J. RIVAS CARMONA y 1. J. GARCÍA ZAPATA (coord.), Estudios de Platería San Eloy. Murcia, 2019, 
p. 188. 

27 G.LOCICERO, Collezionismo e committenza di opere d'arte decorative siciliane in Spagna tra XVII e XVIH secolo (Tesis 
doctoral). Universitá degli Studi di Palermo, Palermo, 2017, p. 16. 

28 R.E MARGIOTTA, Beni Mobili: patrimonio artístico e committenti in Sicilia dale fonti d'archivio tra XVI e XIX secolo. 
Palermo, 2020, p. 49. 


22 Véase: Larte del corallo in Sicilia (Catálogo). Trápani, 1986. 
30 M.C.DINATALE, «Oro, argento e corallo tra committenza...» 0b. cit., p. 50. 
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oro, esmaltados y coral que debió realizar el coralista trapanés Francesco Alfieri *, 
el mismo que participó en la famosa y hoy perdida Montagna que donó el virrey 
Fernando d'Avalos (1489-1525) al mismo monarca en 1570 ?. 

La venta en almoneda de gran parte de los objetos que componían estas colec- 
ciones, así como las leyes de desamortización de finales del siglo XVIII, dificulta 
hoy en día el rastreo y localización de muchas obras de origen extrapeninsular. 
Entre algunas de las tipologías más interesantes, evidencia de la técnica, detalles 
e innovación estilística que experimentaron los coralistas sicilianos, encontramos 
pesebres como el del Monasterio de las Salesas Reales de Madrid —probablemen- 
te realizado por Andrea Tipa Y— o el del Monasterio de las Descalzas Reales, 
relativamente visible en el recorrido que ofrece Patrimonio Nacional a través del 
monasterio. Por otro lado, el capezzale de la Catedral de Jaén * que fue objeto de 
estudio de Di Natale, destaca por su extraña iconografía de la creación de Eva, 
sin apenas ejemplos conocidos en lo referente a obras sicilianas. 

Sin embargo, son muchos los diseños * de piezas que conservamos, lo cual 
nos aproxima a cómo debieron ser algunos de estos objetos. Dentro del ámbito 
siciliano, algunos de los más estudiados son los que realizaron Giacomo Amato * 
y Antonino Grano para el virrey duque de Uceda (1649-1718), hoy ordenados 
y conservados en varios volúmenes dentro de la Galería Regional del Palazzo 
Abatellis ”. Destaca el tomo titulado «Studi et Opere di Giacomo Amato fatte in 
Palermo per il Sig(no)r Duca di Uceda et Altri To(mo) Ib» donde podemos encontrar 
máquinas efímeras, diseños de vestuario —utilizado posteriormente en obras de 
teatro * organizadas por el virrey para la virreina—, mobiliario y piezas de orfe- 


SS Fan de Alferi Drepani fecit y San Laurencio», tal y como indica la inscripción del pedestal. Véase: M. C. DINATALE, 
«Il capezzale in corallo trapanese nella cattedrale di Jaén» en P. A. GALERA ANDREU y E SERRANO ESTRELLA 
(eds.), La catedral de Jaén a examen II. Los bienes muebles en el contexto internacional. Jaén, 2019, p. 244. 


32 Seconserva una descripción del tesorero del Reino, Pietro di Gregorio, en donde se indica que la obra reunía diferentes 


escenas de la vida de Cristo. 


33 J. M. CRUZ VALDOVINOS, «Opere conservate e documenti sull'argenteria e i coralli siciliani in Spagna» en: M. 
C. DINATALE (coord.), Storia, critica e tutela dell arte del Novecento. Unesperienza siciliana a confronto con il dibattito 
nazionale. Caltanissetta, 2007, p. 165. 


34 Véase: M.C. DINATALE, «Il capezzale in corallo trapanese nella cattedrale di Jaén» en P. A. GALERA ANDREU y 
E SERRANO ESTRELLA (eds.), La catedral de Jaén a examen IT. Los bienes muebles en el contexto internacional, Jaén, 
2019, p. 244. 


Véase S. DE CAVI, Dibujo y ornamento: trazas y dibujos de artes decorativas entre Portugal, España, Italia, Malta y Grecia. 
Córdoba, 2015. 

El único retrato de Juan Francisco Pacheco Téllez Girón lo realizó, precisamente, Giacomo Amato. Hoy día se encuentra, 
junto al resto de sus dibujos, en la Galería Regional del Palazzo Abatellis, donde el propio artista decidió archivarlos. 
Además, por las fuentes de la época sabemos que se trató de uno de los arquitectos más aclamados de su época junto 
a Paolo Amato —de quien fue alumno—, Antonino Grano y Giacomo Serpotta. Todos ellos fueron de gran relevancia 
para el panorama artístico palermitano y formaron parte del círculo más cercano del virrey duque de Uceda durante 
su virreinato. 
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36 


37 Véase: S. DE CAVI, «1 volumi 3-6 della collezione di disegni di Giacomo Amato: la piena maturitá a Palermo» en $. 


DE CAVI (ed.), Giacomo Amato: i disegni di Palazzo Abatellis: architettura, arredi e decorazione nella Sicilia barocca. 
Roma, 2017, pp. 147-156. 

38 Véase: A. TEDESCO, «La serenata a Palermo alla fine del seicento e il duca di Uceda» en: N. MACCAVINO (coord.), 
La serenata tra Seicento e Settecento: musica. Calabria, 2007, pp. 547-598; A. TEDESCO, «Applausi festivi”: music and 
the image of power in Spanish Italy», Music in Art, vol. 37 (2012), pp. 139-158; P GONZÁLEZ TORNEL, «El IV 
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brería. A través de los dibujos de Amato conocemos también el globo terráqueo 
en plata y oro, hoy perdido, que poseyó el duque de Uceda. Existe la hipótesis de 
que pudo haber sido reutilizado en 1647 para una Inmaculada Concepción que 
hoy se encuentra en la Basílica de San Francisco de Asís en Palermo *. 

Durante el tiempo que duraban sus cargos, los virreyes no solo engrandecie- 
ron y alimentaron sus colecciones privadas con objetos de manufactura siciliana 
y extranjera, sino que también absorbieron y trasladaron costumbres y cultos 
sicilianos una vez regresaban a España, instaurándolos en las ciudades donde 
vivían, frecuentaban o que se encontraban bajo su dominio. Así pues, el ámbito 
devocional tuvo un importante peso en la vida de estos personajes, refiriéndonos 
más concretamente al culto que guardaron hacia vírgenes y santas sicilianas: 
Santa Rosalía * en Palermo, Santa Águeda en Catania, la Virgen de Trápani o la 
Madonna della Lettera en Mesina fueron algunas de las más destacadas, pero no 
las únicas: cabe mencionar, por ejemplo, el culto a los Siete Arcángeles *, cuya 
popularización se dio bajo el gobierno de Pignatelli. Más allá de donar objetos a 
capillas, iglesias y santuarios, los virreyes participaron de forma activa y devota en 
la organización y celebración de fiestas * en honor a estas, tal y como atestiguan 
las relaciones festivas conservadas hasta el momento. 

En estas últimas décadas han sido numerosos los investigadores que han 
puesto el foco de atención en el caso del ya mencionado duque de Uceda, Juan 
Francisco Pacheco Téllez-Girón, que fue virrey de Sicilia desde 1687 hasta 1696. 
El duque no solo presenció los acontecimientos más importantes de la Casa de 
Austria durante sus primeros años de mandato —los dos matrimonios, falleci- 
mientos y la constante tensión política que vivió el reinado de Carlos II—, sino 
que también debió hacer frente a una de las mayores tragedias modernas que ha 
experimentado la isla: el terremoto que azotó Val di Noto en enero de 1693, el 
cual provocó la destrucción de villas y ciudades enteras. El virrey se ocupó perso- 
nalmente de los planes de reconstrucción —entre los que destaca la ciudad barroca 
de Noto- encomendados a Giuseppe Lanza; Catania, como agradecimiento por 
su labor, dio su nombre al principal acceso a la ciudad —Porta Uzeda-. Aquel 
mismo año y con motivo del terremoto, se agradeció a Santa Rosalía la salvación 


duque de Uceda y la fiesta galante. Serenatas sicilianas entre Messina y Palermo», en V. M. MÍNGUEZ CORNELLES 
el. RODRÍGUEZ MOYA (coords.), Visiones de pasión y perversidad. Castellón, 2013, pp. 91-109. 


V. ABBATE, «Da Uzeda a Veraguas, tra Messina e Palermo: il contesto, le scelte collezionistiche, il mecenatismo 
artistico» en S. DE CAVI (ed.), Giacomo Amato. 1 disegni di Palazzo Abatellis. Architettura, arredi e decorazione nella 
Sicilia barocca. Roma, 2017, p. 101. 

Existe una recopilación bibliográfica recogida por la Biblioteca Centrale della Regione Siciliana «Alberto Bombace» 

ordenada de forma cronológica (desde el siglo XVI y con última actualización en 2004) sobre Santa Rosalía. Véase. 

http://www.cattedrale.palermo.it/rosalia/2017bibliografiasantarosalia.pdf. 

4 Véase: GONZÁLEZ ESTÉVEZ, E. Los siete arcángeles, Historia e iconografía de un culto heterodoxo (Tesis Doctoral). 
Universidad de Sevilla, Sevilla, 2014; GONZÁLEZ ESTÉVEZ, E. «De fervor regio a piedad virreinal. Culto e ico- 
nografía de los siete arcángeles», Semata. Ciencias sociais e humanidades n* 24 (2012), pp. 111-132. 

42 Véase: R. E MARGIOTTA, Una galassia seminata di stelle: II festino di Santa Rosalia in una cronaca del 1693. Apparati 

effimeri e arti decorative. Palermo, 2018. 
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del pueblo palermitano *; bajo este pretexto el virrey organizó una fiesta en su 
honor, cuyo testimonio más importante lo constituye el texto del jesuita Ignacio 
de Vio, Li giorni d'oro nella trionfale solennita di S. Rosalia Vergine Palermitana 
celebrata l'anno 1693 rinovandosi l'annuale memoria della sua Inventione (1694). 
Asimismo, se convocó una misa a la que asistieron el duque junto a su esposa, 
Isabel María de Sandoval y Girón (1653-1711), la nobleza local y el senado; un 
mes después se establecieron tres días dedicados a la santa que concluyeron con 
una procesión de sus reliquias y donde el virrey: 


Come in rendimento di grazie alla Santa, che avea preservato questa cittá dalla 
commune e quasi universale disgrazia, fu tre volte al Pellegrino a visitar la sua grotta 
e una d esse, con istupore di tutti, fé tutta quella strada lunga, faticosa ed erta a pié 
[...] presentando alla Santa un'ordinanza di graste e rami di argento *. 


La implicación del virrey en la isla y su devoción por Santa Rosalía, patrona 
de Palermo, son más que evidentes cuando analizamos las donaciones que realizó 
al Santuario del Monte Pellegrino, donde aún hoy en día permanecen sus restos. 
A través de los distintos inventarios conservados, así como la placa marmórea de 
1701 que adorna el santuario, sabemos que entre los objetos que donó el virrey 
hubo piezas en plata como jarrones y una nueva tipología denominada Pampini di 
Paradiso **, cuya mención encontramos también en los inventarios de 1749, 1757, 
1766, 1768 y 1796 *. La historiografía más reciente ha puesto en relación este tipo 
de jarrones con aquellos que alberga el Tesoro de la Capilla Palatina, los cuales 
fueron realizados en 1765 por Vincenzo Papadopoli *, activo en Palermo entre 
1757 y 1789 aproximadamente. Cabe mencionar el relicario de Santa Rosalía que 
el duque encargó diseñar al ya mencionado Giacomo Amato y Antonino Grano 
para su posterior donación; a través de la inscripción del diseño conservado dentro 
de la Galería Regional del Palazzo Abatellis, «disegno fatto d argento per una reli- 
quia di Síanta) Rosalia del Sig(no)r D(on) Vinc(enz)o Cipulla disignata dal Sig(nor) 
Ant(onino) Grano et il modelo fatto dal Sig(nor) Giacomo Serpotta» *, sabemos que 
el modelo en barro lo debió realizar Giacomo Serpotta. Como consecuencia de 
su reciente limpieza y restauración, Vincenzo Abbate ha identificado la marca del 


43 Distintas crónicas de la época como la de Antonio Mongitore hacen referencia a este acontecimiento, aludiendo a la 


salvación divina de la Santa. 


44 R.EMARGIOTTA, Una galassia seminata di stelle: II festino di Santa Rosalia in una cronaca del 1693. Apparati effimeri 
e arti decorative. Palermo, 2018, p. 11. 


45 Se trata de unos jarrones en plata de los que nacen una serie de ramas con hojas. A pesar de tratarse de una tipología 


extraña, se han hallado en distintos inventarios sicilianos como el de Felicia Ventimiglia de 1693 o el de Anna Maria 
Caetano de 1696 entre otros. Las hojas tienen, en el caso de los que fueron donados a Santa Rosalía, un carácter perenne 
y simbolizarían la eternidad al situarse en ambos lados del tabernáculo de la santa. No se tienen noticias de tipologías 
similares fuera del ámbito siciliano, lo que sin duda incrementa el valor de estos objetos. 


46 M.C.DINATALE, «I doni del viceré Duca di Uzeda al Santuario di Santa Rosalia dell'Erecta e la nuova esposizione 
del tesoro», en J. RIVAS CARMONA el. J. GARCÍA ZAPATA (coords.), Estudios de Platería. San Eloy 2019. Murcia, 
2019, p. 190. 

Dato que conocemos gracias a la incisión V*P* situada en los jarrones. 


48 R.EMARGIOTTA, Beni Mobili: patrimonio artistico e committenti in Sicilia dalle fonti d'archivio tra XVI e XIX secolo. 
Palermo, 2020, p. 62. 
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cónsul MT con Michele Timpanaro (1692-1693) y las iniciales del platero AtM* 
con el ya citado Andrea Mamingher. Existe la hipótesis de que la pieza sea la que 
aún se conserva junto con el «candelabra vasaque argenteis ramis florulenta» *, tal 
y como se recuerda en la citada placa de 1701. El duque debió encargar también 
una base para el relicario, la cual conservamos a través de los diseños del Palazzo 
Abatellis. Entre los muchos diseños conservados, se recuerdan también dos urnas: 
una de palmeta referida a Giacomo Amato y su taller, y otra «alzata frontale di un 
reliquiario della Santa Croce» firmada por Giacomo Amato y presentada también 
en el «disegno d'insieme di altare portatile per un reliquiario della Santa Croce». 


Di Basi recuerda que el duque abandonó Sicilia «con una superba raccolta di 
pitture, di statue e di altre pregevoli antichitá e manifatture delle quali spoglio il 
regno e che ottenne a vil prezzo, o in dono mostrando piacere di averle» %. A través 
de su inventario post-mortem realizado en 1725, sabemos que el duque tuvo bajo 
su poder más de cuatrocientos cuadros y dibujos, entre los que destacan obras 
flamencas, españolas y de origen italiano. Desconocemos si ya había enviado a 
Madrid parte de su colección, como hizo con su biblioteca *, cuya composición 
conocemos a través de un expediente de tramitación que debió presentar ante las 
autoridades inquisitoriales a su regreso. Sin embargo, estos datos son suficientes 
para hacernos una idea de cómo debía ser su colección, la cual fue más allá del 
ámbito devocional para instaurarse también en su vida privada, lo que evidencia 
una vez más el elevado nivel cultural del virrey. 

Al igual que sucedía con el virrey, las virreinas también fueron profundamente 
devotas de las vírgenes y santas sicilianas. En lo que respecta a Santa Rosalía, la 
información ofrecida por los inventarios conservados son de gran interés para 
conocer algunas de las donaciones que debieron realizar las altas esferas sociales: 
en el Inventario dell argento, oro giogali della ven.le Grotta di S.a Rosalia de 1812 
se menciona una «ninfa grande d argento data dal Sig. Duca Veraguas», una «grata 
d argento da due lati dell altare coll anima d'ottone data da S. E. Vicere Duca D'Os- 
sada», un «lampiere grande dato dal Vicere Marchese Betmar con tre serafini», «un 
calice d'oro con patena d oro dati all. Ecc. Senato nel 1744» ?, etc. Por otro lado, 
sabemos que la duquesa de Sermoneta (1596-1659) y mujer del virrey Francesco 


49 M.C.DINATALE, «The gifts to Sicilian Sanctuaries from Spanish viceroys and local nobility», en La joía en l'art ¡ 


Lart en la joía. Barcelona, 2018, p. 327. 


50 G.E.DIBLASL Storia cronologica dei vicere, luogotenenti e presidenti del Regno in Sicilia. Palermo, 1974-1975, IL p. 
334. 

51 Véase: A. GREGORIO DE, Catálogo de los manuscritos de la biblioteca del Duque de Uceda. Madrid, 1975; M. MARTÍN 
VELASCO, La biblioteca del IV Duque de Uceda (Tesis Doctoral). Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2007; 
M. MARTÍN VELASCO, La colección de libros impresos del IV Duque de Uceda en la Biblioteca Nacional de España. 
Madrid, 2009; M. MARTÍN VELASCO, «La biblioteca del TV duque de Uceda. Una colección europea entre el barroco 
y la Ilustración”, Teka Kom. Hist. OL PAN, 2009, pp. 219-232; V. MANFRE y M. MARTÍN VELASCO. «La corte 
virreinal siciliana del IV Duque de Uceda (1687-1696)» en C. BRAVO LOZANO y R. QUIROS ROSADO (eds.). 
En tierras de confluencia. Italia y la Monarquía de España, siglos XVEXVII. Valencia, 2013, pp. 61-79; M. MARTÍN 
VELASCO. «La biblioteca invisible del IV Duque de Uceda (1649-1718)». Titivillus n* 1 (2015), pp. 373-388. 

52 G.CARDELLA, «La scoperta di un inventario manoscritto del 1812 del Tesoro di Santa Rosalia del Sacro Monte. 
Appunti su ori editi e inediti del Tesoro» en M. C. DI NATALE (coord.), Splendori di Sicilia. Arti decorative dal 
Rinascimento al Barocco. Milán, 2001, p. 730. 


138 


Sara Fernández Colomo 


Gaetani (1594-1683), donó a la santa palermitana «una corona di agata con suoi 
partitori di oro» ** como lo recuerda el inventario del Tesoro de Santa Rosa- 
lía. La misma duquesa donaría a la Virgen de Trápani «una corona d agata con 
medaglia d'oro» **. Asimismo, en 1695 Isabel María de Sandoval y Girón donó 
a la Madonna della Lettera de la Catedral de Mesina una «gioia di smeraldi» *, 
mientras que un año después cedió a la de Trápani «una gioia grande fatta a frore 
con trecentotrenta quattro diamanti e ottanta smeraldi grossi» **. Santa Águeda de 
Catania también recibió destacables donaciones como la «crocetta di oro guarnita 
di diamanti» * que le ofreció, en este caso, la esposa del virrey Francisco Fernández 
de la Cueva (1627-1639). 

La Virgen de Trápani fue, junto a Santa Rosalía, una de las más importantes 
imágenes devocionales. La ciudad, que no solo destacaba por sus excepcionales 
talleres de coral, contaba con uno de los puertos más importantes y activos de 
la isla. Hasta allí llegaban navegantes y marineros de todo el Mediterráneo para 
venerar la imagen de la virgen con el objetivo y fin de que esta les salvaguardase 
mar a través. A la información ofrecida por Orlandini, Vincenzo Nobile añade: 


Non viene in Trapani forastiero, che non riporti seco alla patria qualche statuetta 0 
di corallo, 0 d'alabastro di Nostra Signora per provedere alla devotione sua, e de pae- 
sani. Vi é per ció quivi un honoratissima mastranza d eccellenti scultori, distribuiti 
in 40 e pin officine, insigni nel lavorio dell arte loro, cioé di scarpellare coralli [...] 
Molti poi maestri nella medesima strada s'impiegano in lavorare statue alabastrine 
della Vergine d'ogni misura, delle qualli migliaia sen'estraggono fuori del Regno per 
ognanno, e tal "hora sono arrivate al numero di 5000 *. 


El constante trasiego de visitantes al santuario, así como la devoción de las altas 
esferas sociales, propició la creación de un amplio número de copias que en ocasiones 
llegaron a alcanzar territorios lejanos como América *. Mientras tanto, los duques 
de Osuna, Juan Téllez-Girón e Isabel Sandoval, fueron los responsables de difundir 
su imagen a través de la Península Ibérica: un buen ejemplo de ellos lo hallamos en 
el Monasterio de la Encarnación y Nuestra Señora de Trápana de Osuna (Sevilla), 
donde existe una imagen de la Virgen de Trápani, así como varias manufacturas en 
coral que subrayan aún más el origen siciliano de este culto. Entre las donaciones que 


$3 M.C.DINATALE, Splendori di Sicilia... ob. cit., p. 50. 
54 Ibidem. 


55 R.EMARGIOTTA, Beni Mobili: patrimonio artístico e committenti in Sicilia dale fonti d'archivio tra XVI e XIX secolo. 
Palermo, 2020, p. 62. 

M. C. DI NATALE, «The gifts to Sicilian Sanctuaries from Spanish viceroys and local nobility», en La joia en l'art i 
Lart en la joia. Barcelona, 2018, p. 328. 


$7 M.C.DINATALE, Splendori di Sicilia... ob. cit., p. 50. 
58 


56 


V. NOBILE, 1 tesoro nascosto discoperto a' tempi nostri dalla consecrata penna di d. Vincenzo Nobile trapanese, cioé le 
glorie, Gamp; eccellenze del religiosissimo santuario di nostra Signora di Trapani, ignorate dinhora da tutti, all'orbe battezato 
fedelmente si palesano. Palermo, 1698, pp. 579-581. 

Juan de Palafox, que había estado en Nápoles, se encargó de su difusión en Latinoamérica. Encontramos una pintura 
de la virgen en la Biblioteca Palafoxiana. Véase N. SIGAUT, «Los distintos significados de una imagen: Nuestra Señora 
de Trápana y el obispo Palafox» en: R. DOMÍNGUEZ CÁCERES y V. GAYO (coords.), El Imperio de lo visual: 
imágenes, palabra y representación, Zamora, 2018, pp. 163-208. 
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hicieron los duques a la figura de Trápani destacan: dos coronas de oro y otra en plata, 
un «lampadario aureo» % y «sette lampade grandi e lampadari d'argento» *. En 1615 
tenemos igualmente constancia de la donación de «un lando d argento ove era intagliata 
una galera» %, aunque no fue la única en su tipología, pues también fue ofrecida «una 
plangia d argento con una galera mandata dal D(uca) d'Ossuna» Y. Cabe mencionar 
también el «lampiere con l'immagine di Nostra Signora di Trapani» ** que los duques 
enviaron al busto-relicario de la Catedral de Catania. Por parte del marqués de los 
Vélez, Pedro Fajardo de Zúñiga y Requeséns (1602-1647), la virgen recibió obsequios 
como «due piramidi d argento cesellate * [...] due froretti d'argento conlli soi statui, in 
una Santa Ursula e all altra Giovan Battista» % , mientras que su mujer, Mariana Engra- 
cia de Toledo y Portugal (1623-1686), donó «una stella d'oro con un grosso diamante 
nel centro e centosessantacinque diamantini» ”. Por otro lado, en 1686 los duques de 
Uceda donaron una «gran givia» en forma de flor decorada con «334 diamantes y 80 
esmeraldas» *. La mujer de Francisco Fernández de la Cueva ofreció «una givia fatta 
a porcellana smaltata» *, hoy expuesta en el Museo Pepoli. Juan Alfonso Enríquez 
de Cabrera (1594-1647), Almirante de Castilla, donó una «grande lampada d argento 
pensile nel mezzo dell ante cappella del santuario trapanese», trabajo ejecutado por un 
platero de origen siciliano, decorado con tres escudos de armas «in uno la Concetione, 
nell'altro S. Francesco d'Assisi en el 3 larmi di detto signor» ". En 1651 Juan de Austria 
ofreció a la virgen dos grandes candelabros de plata colocados detrás de la puerta y 
que en sus bases tienen la venerada imagen, el escudo de armas y la correspondiente 
inscripción. De acuerdo con la marca, las obras se atribuyen al platero palermitano 
Giuseppe Montalbano. 

Entre las donaciones ofrecidas por los virreyes, en los inventarios podemos encon- 
trar también objetos ofrecidos por miembros de la nobleza local, muchos de los cuales 
llegaron a gozar de importantes cargos dentro del sistema virreinal: en 1635, Luis 
Guillermo Moncada (1635-1643), V Príncipe de Paterno, VII Duque de Montalto y 
Presidente del Reino, ofreció una placa de la Orden de Alcántara a Santa Águeda de 
Catania, además de cadenas de oro esmaltadas ”. Los Ventimiglia, Fardella, Garaffa 


60 M.C.DINATALE, Splendori di Sicilia... ob. cit., p. 48. 


8 Ibidem. 
82 Ibidem. 
68 Ibidem. 
84 Ibidem. 


85 Aunque actualmente no conservamos la obra, las dos pirámides debieron ser similares a las que encontramos en el 
q Y q 


San Cristóbal que donó Juan de Austria a la Catedral de Santiago de Compostela. Véase: Laarte del corallo in Sicilia 
(Catálogo). Trápani, 1986. 

68 M.C. DINATALE, Splendori di Sicilia... ob cit., p. 50. 

87 Ibidem. 

88 M.C. DINATALE, «I doni del viceré Duca di Uzeda...» ob. cit., p. 186. 

6%  M.C.DINATALE, Splendori di Sicilia... ob. cit., p. 50. 

70. M.C.DINATALE, «The gifts to Sicilian Sanctuaries from Spanish viceroys and local nobility», en La joía en l'art ¡ 

Lart en la joa. Barcelona, 2018, p. 326. 
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o Branciforte fueron algunas otras familias sicilianas de gran renombre, y no es de 
extrañar encontrar amplias colecciones en sus inventarios, así como sus apellidos entre 
las donaciones a iglesias, monasterios y santuarios. Desde la península, los soberanos 
también mostraron interés por lo que sucedía en la isla: en 1668, Francisco Fernández 
de la Cueva, duque de Albuquerque, recibía 12.000 escudos de Carlos II y la reina 
Mariana de Austria, para completar las «fabbriche del tempio». No hay que olvidar el 
peso que tenía en Sicilia el Senado y la Iglesia, contando igualmente con donaciones 
de aquellos personajes que formaron parte de sus respectivos círculos sociales. 

Estos son solo algunos de los muchos ejemplos que se conocen y que, junto al 
mecenazgo y patrocinio que se ejerció en otros ámbitos como la arquitectura o los 
ceremoniales de carácter efímero, no son sino el reflejo de un poder noble que debió de 
incrementar una vez se obtenía el cargo de virrey. La Corte Virreinal se proyectaba, así 
como lo hacía la propia figura del virrey, como un reflejo de las cortes más importantes 
del momento; el lujo y la magnificencia fueron claves en este sentido, así como pilares 
que fundamentaron la adquisición de este tipo de objetos. 

La Monarquía Hispánica no solo influyó en aquellos territorios que desde finales 
de la Edad Media y a lo largo de la Edad Moderna fue reuniendo el soberano bajo su 
poder, sino que también se dejó influenciar por estos: costumbres, tradiciones, modelos 
y técnicas arribaron a la península para instaurarse con firmeza en ella. A lo largo del 
artículo hemos podido observar cómo la Península Ibérica absorbió, por ejemplo, la 
forma de trabajar el coral y cómo, a través de importantes personajes, se asentaron en 
la península cultos y tradiciones sicilianas. Llegados a este punto, ¿tiene sentido que 
sigamos hablando de centro-periferia % o deberíamos referirnos a diferentes realidades 
artísticas?; diferentes realidades que se enriquecerían y nutrirían entre sí mediante este 
intercambio artístico y cultural propiciado, en muchas ocasiones, por la figura del virrey. 


72 Véase: E. CASTELNUOVO y C. GINZBURG, Centro e periferia nella storia dell'arte italiana, Milán, 1979. 
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New Bucephali. The war equipment of horses as a support for princely 
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Abstract: During the Middle Ages and the Renaissance, chivalry was the 
main social and symbolic reference, with the art of armor being its greatest 
artistic achievement. In this text we want to fix our gaze on the war equip- 
ment of the horses that, due to their technical and iconographic magnifi- 
cence, became an essential instrument for the legitimization of the elites. 
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Durante los últimos años un creciente número de historiadores del arte de 
la Edad Moderna vienen fijando su interés en el género de las armaduras. Es el 
caso de especialistas como P. Terjanian, S. Ledi, B. Frieder o C. Springer, o de los 
responsables de colecciones como las del MET neoyorkino —SW. Pyhrr y D. J. La 
Rocca—, la Wallace Collection —T. Capwell— y el Kunsthistorisches Museum 
de Viena —O. Gamber, B. Thomas, C. Beaufort-Spontin, M. Pfaffenbichler o S. 
Krause—. Igualmente, cabe citar a los españoles Á. Soler del Campo —director 
de la Real Armería madrileña—, J.A. Godoy y J.F. Pascual". Y es que, a pesar 
de los cambios introducidos en la práctica de la guerra desde finales de la Edad 
Media, cuando se estableció la hegemonía de los infantes y las armas de fuego, la 
«Edad de Oro» de los arneses iba a ser el siglo XVI, gracias al trabajo de talleres 
como el de los Negroli o los Helmschmid. 


Pero el objetivo del presente trabajo no es hablar de los equipos de guerra de 
los jinetes, sino del de sus animales. Ya en el siglo XI Adalberón de Laón y Gerard 
de Cambray, en su Teoría de los Tres Órdenes, determinaron que la razón de ser 
de la nobleza derivaba de su condición como miles combatientes, entendida desde 
muy pronto como sinónimo de caballero. En este sentido, la caballería devino 
pronto en código de honor y comportamiento —pensemos en los tratados de 
Ramón Llull, Alfonso X o Thomas de Saluzzo, o en novelas como Parzival, el 
ciclo artúrico, Tirant lo Blanc o El caballero determinado de Olivier de la Mar- 
che—; en paralelo, además, se produjo su sacralización mediante el culto a san 
Jorge y Santiago, además de la aparición del concepto de Miles Christi a partir de 
los textos de san Pablo, san Bernardo de Claravall o el Enquiridion o Manual del 
caballero cristiano, escrito por Erasmo de Rotterdam ya en 1503*. 

No debe extrañarnos, pues, que durante toda la Edad Media fuera una 
constante la recreación visual del caballero, culmen e ideal al mismo tiempo de 
la sociedad del momento —cuestión que, dada su amplitud, no vamos a tratar 
aquí—. Esta imaginería aún tomaría nuevo impulso durante los primeros años 
del Renacimiento, al sumar los modelos de iconografía ecuestre derivados de 
la Antigúedad. Pero, y aunque ha sido un tema mucho menos atendido —con 
notables excepciones como P. F. Cuneo—, de forma simultánea también se iba 


1 P.TERJANIAN, “The Art of the Armourer in Late Medieval and Renaissance Augsburg; The Rediscovery ofthe Thun 
Sketchbooks”. Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien n* 13/14 (2012), pp. 298-395 y n*17/18 (2015-2016), 
pp. 9-112; S. LEDY yJ.A. GODOY, Parures Triomphales. Le maniérisme dans l'art de l'armure italienne. Ginebra, 2003; 
B. FRIEDER, Chivalry € the Perfect Prince. Kirksville, 2008; C. SPRINGER, Armour and Masculinity in the Italian 
Renaissance. Toronto, 2010; S.W. PYHR, 7he Art of Chivalry. Nueva York, 1992; Of Arms and Men. Nueva York, 2012; 
D.J. LA ROCCA, How to read European Armour. Nueva York, 2017; T. CAPWELL, Armour of the English Knight 
1450-1500. Londres, 2021; O. GAMBER y B. THOMAS, Katalog des Liebristkammer [. Viena, 1976; O. GAM- 
BER y C. BEAUFORT-SPONTIN, Katalog des Liebristkammer 11. Viena, 1990; C. BEAUFORT-SPONTIN y M. 
PFAFFENBICHLER, Mesiterwerke der Hofijagd-und Rústkammer. Viena, 2013; M. PEAFFENBICHLER, Armeros. 
Madrid, 2008; S. KRAUSE, Mode in Stahl. Viena, 2017; Á. SOLER, “La armería de Felipe II”. Reales Sitios no 135 
(1998), pp. 24-37; El arte del poder. La Real Armería y el retrato de corte (exposición). Madrid, 2010; J.A. GODOY y 
S.W. PYHRR, Heroic Armor of the Italian Renaissance. Filippo Negroli and his contemporaries. Nueva York, 1998; J.E 
PASCUAL, “Lujo de acero. Armas y poder en el ámbito Habsbúrgico del siglo XVI”. 4rs Renovatio n%7 (2019), pp. 
363-378. 


2 E CHECA, Carlos Y a caballo, en Miblberg. Madrid, 2001, pp. 40-46. 
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a prestar una creciente atención a la representación de los corceles, extraordi- 
nariamente valorados por las élites nobiliarias?. Paradigma de ello sería la «Sala 
de los Caballos» del palacio de Te, en Mantua, donde se encontraba una de las 
caballerizas más valoradas de Europa. Hacia 1526 Federico II Gonzaga encargó 
al taller de Giulio Romano su afrescado con seis representaciones muy realistas 
—auténticos retratos a tamaño natural — de sus jamelgos preferidos; de hecho, 
conocemos aún el nombre de cuatro de ellos: Morel Favorito, Glorioso, Battaglia 
y Darío. Cabe pensar, igualmente, en el trabajo de numerosos artistas, desde el 
fresco sienés de Simone Martini representando a Guidoriccio Da Foglinao, data- 
do en 1328, a la atenta reflexión hecha por Leonardo da Vinci en sus proyectos 
para la escultura ecuestre de los Sforza o la batalla de Anghiari. En el ambiente 
nórdico la cultura caballeresca aún cobraría más fuerza, de forma que no debe 
extrañarnos que significativos artistas posaran su atenta mirada sobre los rocines: 
es el caso de Durero, a cuyo buril se deben composiciones como Pequeño y Gran 
caballo (1505; Metropolitan Museum, Nueva York, inv. 19.73.108 y 19.73.109); 
de Hans Baldung Grien —autor de varias xilografías con estos animales como 
exclusivos protagonistas, fechadas en la década de 1530— (Albertina, Viena, 
inv. DG 1931/88-91); o de Hans Sebald Beham, quien publicó un tratado sobre 
las proporciones de los equinos en 1528, abriendo una estela seguida por otros 
artistas como Henrich Lautensack y Jost Amman, o científicos como Ruellius, 
Walter von Nitzschwitz-Manuscrito Langenburg —o Carlo Ruini— autor de la 
Anatomia et medicina equirum nova”. 

Fruto de este interés y valoración, también para los caballos iban a forjarse 
espectaculares protecciones bélicas, conocidas bajo el termino de bardas. Según 
M. Pfaffenbichler, la armadura equina más antigua conservada se halla hoy en 
Viena, y se debe al armero milanés Pier Innocenzo da Ferno. Sus diferentes ele- 
mentos —testera, collera, petral y grupera— están formados por placas metálicas 
lisas con algunos elementos decorativos de carácter floral («Armadura de caballo», 
c.1450; Wien Museum Karlsplatz, Viena, inv. 127151)?. Del siglo XV se conservan 
otros ejemplos de origen alemán, como la agresiva pieza expuesta en la londinense 
Wallace Collection —probablemente forjada en Landshut—; propiedad en origen 
del linaje bávaro de los Freyberg, se define por sus formas goticistas, angulosas 
y acanaladas («Armadura ecuestre», c.1485; Wallace Collection, Londres, inv. 
A21). También podríamos referir aquí a otra pieza, hoy en la Royal Armouries 
británica, y que fue encargada por el príncipe Waldemar VI de Anhalt según el 
mencionado gusto gótico («Armadura de caballo», 1480; Royal Armouries, Leeds, 


E Man and the Horse. And illustrated History of Equestrian Apparel (Catálogo). Nueva York, 1985; P. CUNEO, “Beauty 
and the Beast: Art and Science in Early Modern European Equine Imagery”. Journal of Early Modern History n2 4 
(2000), pp. 269-231; “Equine empathies: Giving voice to horses in early Modern Germany”, en S. COCKRAM y A. 
WELLS (eds.), Interspecies Interactions: Animals and Humans between the Middle Ages and Modernity London, 2017, 
pp.66-86. 


4 P CUNEO, «Beauty and the Beast...», ob. cit. 
5 M. PFAFFENBICHLER, 4rmeros. .. ob. cit., p.5 
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Lám. 1.- LORENZ HELMSCHMID y KONRAD SEUSENHOFER. Armadura de caballo 
(1477-1514). Kunstbistorisches Museum, Viena. 


inv. V1.379 A-E)*. Igualmente, y en relación con estos conjuntos tardomedievales, 
resulta absolutamente necesario citar a los fragmentos conservados de un equipo 
de caballería pesada propiedad del emperador Federico IL, expuesto en Viena, 
y que destaca por su grupera definida a partir de águilas bicéfalas con las armas 
de Austria. En la actualidad se complementa con piezas forjadas para su hijo, 
Maximiliano Í, concretamente una collera de lamas y cota, testera con el águila 
imperial y un petral con decoración religiosa: el resultado es un conjunto de evi- 
dente valor legitimador, a partir de los citados símbolos dinásticos, imperiales y 
religiosos (Lorenz Helmschmid y Konrad Seusenhofer: «Armadura de caballo», 
1477-1514; Kunsthistorisches Museum, Viena, inv. A69) (lám. 1.) 

La llegada del Renacimiento representó —tal y como hemos indicado— 
una gran eclosión del arte de la armadura en Italia y Alemania, en gran parte 
gracias al patronazgo de los Habsburgo y, en primer lugar, de Maximiliano 1. 
El «último de los caballeros» —como fue llamado en su tiempo— comisionó 
multitud de guarniciones, que se extendían en ocasiones a los mismos rocines”. 
En este sentido, pocos ejemplos son más sobresalientes que la barda de parada que 
atesora la Real Armería de Madrid, atribuida al armero de Augsburgo Kolman 
Helmschmid. Cabe destacar, por un lado, su virtuosismo técnico, combinando 
el calado, repujado y el dorado sobre un acero que refulge sobre el fondo en tela 
carmesí; por otro, su soberbia decoración iconográfica. Y es que en esta pieza se 


8 C. PAGGIARINO, 7he Royal Armouries, masterpieces of medieval and renaissance arms and armour. Milán, 2011, vol 1. 


7 L. SILVER, Marketing Maximilian. The Visual Ideology of a Holy Roman Emperor. Princeton, 2008; The Last Knight: 
The Art, Armor, and Ambition of Maximilian I (Catálogo). Nueva York, 2019. 
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conjugan las historias de dos de los grandes referentes de la caballería renacentista, 
uno bíblico —Sansón— y otro mítico —Hércules—. De esta forma, la mitad 
derecha se dedica al héroe clásico, pudiendo reconocer en la grupera su lucha 
contra el toro de Creta y la hidra de Lerna, el enfrentamiento con Anteo en el 
petral y, en la pechera, el momento en que —aún niño— mató a las serpientes 
enviadas por Hera. El otro lado honra a Sansón: se recrea así el pasaje en que 
Dalila le corta el pelo, su muerte al derribar las columnas, el momento en que 
carga con las puertas de Gaza y la lucha con el león. Además, y como remate, la 
grupera concluye en forma zoomórfica, transformándose en un estilizado delfín. 
Todo el conjunto decorativo refiere, pues, a la fortaleza heroica, virtud principesca 
muy cultivada por los soberanos de la Casa de Austria (Kolman Helmschmid 
(¿): «Barda de Maximiliano L», 1517-1518; Patrimonio Nacional, Real Armería, 
Madrid, cat. A-149). 

En este sentido, el gran referente del linaje iba a ser el nieto de Maximiliano 
[ y su sucesor en el trono imperial: Carlos V. Paradigma de la «Virtud heroica» 
—termino de raíz aristotélica recuperado por intelectuales como Baldassare de 
Castiglione—?, el césar Habsburgo también mostró gran interés por el mito 
caballeresco, además de entender las resonancias autoritarias que estos conjuntos 
aportaban, de forma que el arte de la armadura fue probablemente el que más 
valoro a nivel personal. Esto derivó en la comisión de un gran número de encar- 
gos de gran nivel, y también en el desarrollo de un gusto propio —cada vez más 
refinado y austero—. Entre los primeros arneses forjados para él, no obstante, 
podemos ver ejemplos tan decorativos como el tradicionalmente llamado «Arnés 
de Valladolid». Durante bastante tiempo se consideró que fue usado en los festejos 
con que le homenajeó la capital vallisoletana en 1517, recién llegado a España; 
hoy suele datarse más tardíamente, hacia 1520, y en relación con su coronación 
imperial. El fastuoso caparazón metálico para corcel cuenta con elementos muy 
imaginativos, como su testera con cuernos enroscados o el guardamuslo zoomórfi- 
co, que recordarían a un carnero —vinculándolo, por tanto, con el vellocino de la 
Orden del Toisón de Oro—. Podemos ver, además, otros detalles que enriquecen 
el conjunto, como borlones simulando la decoración textil de la época, rostras 
felinas en el petral, y pasajes narrativos grabados en el estilo de las estampas 
germanas del momento, con escenas como la de David y Goliat de la grupera”. 

De hecho, la representación del soberano Habsburgo cubierto con armadura 
devino en su imagen por excelencia, como demuestra el gran número de copias 
y reinterpretaciones que se hicieron del retrato de cuerpo entero con el «Arnés de 
Múbhlberg» que pintó Tiziano, ya desaparecido, pero que conocemos por versiones 
como las de Pantoja de la Cruz («Carlos V armado», 1608; Patrimonio Nacio- 
nal, real Monasterio de El Escorial, inv. 10034482). En este sentido, si hubo un 
lienzo que deviniera en ícono de la imagen cesárea y prácticamente de la misma 


8 B. CASTIGLIONE, £l cortesano. Madrid, 2008, p. 83. 


Keizer Karel. Wandtapijten en Wapenrustingen uit de Spaanse Koninklijke Verzamelingen (catálogo). Bruselas, 1994, p. 
150-155. 
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Casa de Austria, este iba a ser «Carlos V, a caballo, en la batalla de Múhlberg» 
(Tiziano, 1548; Museo Nacional del Prado, inv. P-410). A través de sus pinceles 
el genio cadorino creó una obra que concretizaba visualmente —parafrasean- 
do a Lodovico Dolce— toda la «Heroica Maestá» del emperador”. Para ello, 
integró perfectamente el rico colorido y pincelada suelta de la maniera veneta 
con una atenta recreación pictórica del espacio y el equipo bélico. Sin duda su 
principal fuente textual sería la relación de la batalla de Luís de Ávila y Zúñiga, 
quien describe de la siguiente manera su apariencia el día del combate frente a 
los protestantes sajones: «Iba el Emperador en un caballo español castaño oscuro el 
cual le había presentado mosiur de Rin, caballero de la orden del Tusón, y su primer 
camarero, llevaba un caparazón de color carmesí con franjas de oro, y unas armas 
blancas y doradas y no llevaba sobre ella otra cosa sino la banda muy ancha de tafe- 
tán carmesí listado de oro, y un morrión tudesco, y una media asta, casi venablo, en 
las manos»". Desde la Óptica que aquí nos interesa, podemos apreciar tanto en la 
pintura como en el texto la descripción atenta de la «Armadura de Múhlberg» 
(Desiderius Helmschmid, 1544; Patrimonio Nacional, Real Armería, Madrid, 
inv. A-164 y 165), pero también al caballo —color, pelaje y, en la relación escrita, 
incluso la referencia del dueño original— y su equipo de guerra, aparejado con 
una gualdrapa textil, de rico terciopelo y tafetán rojizo. 

Por su parte, Felipe II también mostró interés por los equipos bélicos durante 
su juventud, a lo largo de su principado y primeros años como rey. Quizá el mejor 
ejemplo sea la guarnición de guerra, con elementos accesorios para justa, que 
conocemos como la «Armadura de la labor de aspas». Fue creada para el soberano 
en los fuegos de Wolfgang Grosschedel, de Landshut —Felipe mostró preferencia 
por este armero frente a los de su padre, los Helmschmid—. Se forjó en 1551, 
cuando a los 24 años Felipe viajó desde Augsburgo hacia España para gobernar 
en ausencia de su padre. De esta forma, y con la clara voluntad de mostrar su 
condición como heredero, este juego se enriqueció con una rica simbología herál- 
dica de alto valor dinástico, al unificarse decorativamente mediante las cruces 
de san Andrés y los eslabones y pedernales con chispas del collar del Toisón de 
Oro —de ahí que también se conozca como de «cruces de Borgoña» —. En gran 
medida su extraordinaria fortuna deriva de que fue la que acompañó al soberano 
Habsburgo en la campaña anti-gala de 1557, culminada con la gran victoria de 
San Quintín; no debe extrañarnos, pues, que fuese con la que Antonio Moro lo 
retrataría en su lienzo «Felipe II en la jornada de San Quintín» (1560; Patrimonio 
Nacional, Real Monasterio de El Escorial, inv. 10014146). Como es propio de 


1% Ss. ARROYOyE. SÁNCHEZ, «Imagen de regia majestad: Carlos V y Felipe II en las Fuentes impresas de la Biblioteca 
Histórica Marqués de Valdecilla». Pecia Complutense año 8 n* 15 (2011), p. 38; E CHECA, Tiziano y la Monarquía 
Hispánica. Usos y funciones de la pintura veneciana en España (siglos XVEXVID. Madrid, 1994; Carlos V y la imagen 
del poder en el Renacimiento. Madrid, El Viso, 1999; Carlos Y a caballo...ob. cit.; Tiziano y las cortes del Renacimiento. 
Madrid, 2013; M. MANCINI, Ur Pictura Poesis. Tiziano y su recepción en España. Madrid, 2010. 


úl L. DE ÁVILA Y ZÚÑIGA, Comentario de la Guerra de Alemania hecha por Carlos Vi máximo emperador romano, rey de 
España, en el año de 1546 y 1547. Venecia, 1548. https://www.cervantesvirtual.com/bib/historia/CarlosV/7_2_avila. 
shtml (02/03/2022). 
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este tipo de guarniciones, contaba también con piezas para caballo singularizadas 
por el mismo tipo de decoración, concretamente un caparazón, cubiertas, testeras 
y sillas; dos de ellas serían utilizadas por el rey en su entrada en Lisboa en 1581 
como nuevo monarca tras la conquista del país luso: es muestra clara, así, de la 
tremenda fuerza simbólica de este conjunto marcial (Wolfgang Grosschedel: 
«Armadura y barda de la labor de aspas o cruces de Borgoña», 1551; Patrimonio 
Nacional, Real Armería, Madrid, inv. A-263)”. 

De su hijo y sucesor Felipe III han pervivido, entre otras muchas armas, varios 
arneses que le fueron ofrecidos en su niñez, como el debido a Lucio Marliani 
(«Armadura y capacete de Felipe III niño», c.1585; Patrimonio Nacional, Real 
Armería, Madrid, inv. B.4 y B.2); de compleja trama alegórica —en la práctica, 
una autentica guía política o «Espejo de Príncipe»—, su elevado simbolismo 
propició que fuera recreada con gran verismo por los pinceles de Justus Tiel en su 
óleo «Alegoría de la educación de Felipe 11D (1590; Museo Nacional del Prado, 
Madrid, inv. P-1846). Pero aquí nos interesa más otro equipo, atribuido a Pom- 
peo della Cesa y regalo —al igual que el anterior— de don Carlos de Aragón, 
I duque de Terranova y gobernador de Milán entre 1583 y 1592 («Armadura de 
Felipe HI niño», 1590-1592; Patrimonio Nacional, Real Armería, Madrid, inv. 
B.9). Además del arnés para el príncipe, el armero lombardo también ideó algu- 
nos componentes para caballo, muy bien documentadas en el inventario de la 
armería regia alzado en 1594, cuyas entradas refieren a «Un arnes de guerra blanco 
grauado, doradas las grauaduras, que el duque de Terranova presentó al príncipe 
Nro. Sr q tiene las piegas siguientes: [...] una testera de caballo que no es entera, 
una arandela, una silla de armas de solos azeros dorados de este arnes con arcón 
dorado. Todas las quales dhas piegas tienen fundas de terciopelo verde afforradas 
en bayeta encarnada con cintas de seda amarilla». No por ser destinada a un 
niño la obra reduce su calidad respecta a los ejemplos anteriormente vistos; al 
fin y al cabo, su propietario era un príncipe: de esta forma, la superficie acerada 
de la testera se unifica con el resto del conjunto mediante un repetitivo patrón, 
declinado en las bandas a partir de cartuchos entrelazados terminados en palme- 
tas —muy común en los trabajos de Della Cesa—. Y es que la formación en los 
valores elevados y caballerescos formaba parte de la educación de las élites desde 
la niñez, como se evidencia en estas armaduras o incluso en los juguetes creados 
para ellos, como el par de caballeros sobre ruedas simulando un torneo, hoy en 
la capital austríaca (Anónimo de Innsbruck o Múhlau, c.1505; Kunsthistorisches 
Museum, Viena, inv. KK81), o la maqueta de una armadura completa, inclu- 
yendo una grupera perfectamente reproducida de placas metálicas y decoración 
floral, expuesta en el Musée de l'Armée (Anónimo alemán, 1500-1525; Musée de 
PArmée, París, inv. 2452PO)”. 


2 Á.SOLER, Elarte...ob. cit., pp. 167-171. 
18 Ibídem, p. 206. 


Armes insolites du XVle au XVIIle siécle (Catálogo). París, 1990; Furusiyyia: l'art de la chevalerie entyre Orient et Occident 
(Catálogo). París-Abu Dhabi, 2020. 
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La rama austríaca del linaje iba a otorgar tanta importancia o más al arte de 
la armadura. Fernando 1, hermano y sucesor de Carlos V en el trono imperial, 
mostró preferencia por equipos con mucho ornato y formas imaginativas. Lo 
podemos ver, de esta forma, en la guarnición forjada en ocasión de su coronación 
como rey de Bohemia, en 1526 (Kolman Helmschmid: «Arnés para hombre y 
caballo»,1526; Kunsthistorisches Museum, Viena, A 349). Así pues, el león de dos 
colas —emblema heráldico de dicho estado— decora la testera del caballo; igual- 
mente, el petral cuenta con dos jorobas en forma de cabeza de felino y, de forma 
general, una exquisita decoración cubre el resto de la barda, de forja acanalada. 
La grupera, por su parte, se embellece con un calado recordando a trabajos en 
cuero, y remata con un soporte de cola en forma de cabeza de dragón” (lám. 2). 
Igualmente, podríamos citar aquí otro ejemplo de estos caparazones ecuestres 
propiedad de Fernando 1 en el que, hacia 1547, el taller de Jórg Seusenhoffer 
alcanzaba uno de sus grandes hitos gracias a su calidad técnica e imaginativa 
decoración («Caparazón para caballo de Fernando l», 1547; Musée de l'Armée, 
París, inv. 982 [). En el petral, el armero de Innsbruck dispuso unas bizarras 
arpías afrontadas con un gran florón al centro, todo ello muy resaltado gracias 
al dorado de sus formas; la grupera cuenta en sus laterales con motivos vegetales 
de gran formato debajo de sirenas aladas, mientras que la parte superior, calada, 
avanza hacia un guardamuslo convertido en delfín. Esta pieza se expone hoy en 
París, en compañía de un arnés realizado por el mismo artista para el soberano 
galo Francisco 1 hacia 1539 —de hecho, viajo a la capital gala para tomarle 
medidas—. El origen de este encargo se enmarca en un momento de distensión 
diplomática entre la Casa de Austria y los Valois, fruto de los acuerdos de Niza 
y Aigues-Mortes; no obstante, la reanudación de las hostilidades llevó a que 
nunca fuera entregada a su regio destinatario. De esta forma, pasó a engrosar 
la colección del archiduque Fernando Il del Tirol —sobre la que volveremos de 
manera inmediata—, vinculándose por semejanzas estilísticas con la barda aquí 
analizada. Posteriormente, y en el marco de las Guerras Napoleónicas, el general 
Villemansi embargaría este conjunto en 1806 junto a otras armas de militares 
franceses, para trasladarlas a la capital gala. 

Como es bien conocido, el citado Fernando II de Tirol —hijo de Fernando I— 
fue uno de los principales mecenas del siglo XVI, convirtiendo el castillo de 
Ambras, en Innsbruck, en una de las más fastuosas cortes del Renacimiento*. 
Allí atesoraría multitud de obras de arte, libros y una fascinante «cámara de las 
maravillas« —Kunst und Wunderkammer—, e igualmente completó una esplén- 
dida colección de armas. Esta «Galería de Héroes» —tal y como fue llamada— la 
formaban equipos de guerra y parada pertenecientes a los principales militares y 
príncipes contemporáneos, organizándose de forma moderna y actuando como 
motor del que podríamos considerar primer catálogo de colección con ilustracio- 
nes estampadas, el conocido como Armamentarium Heroicum. Además, también 


16 C. BEAUFORTSPONTIN y M. PAFFENBICHLER, Meisterwerke. ...ob. cit., pp. 112-113. 
18 Ferdinand II (Catálogo). Innsbruck, 2017. 
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Lám. 2.- KOLMAN HELMSCHMID. Arnés para hombre y caballo (1526). 
Kunstbistorisches Museum, Viena. 


comisionó por motu propio gran número de guarniciones para hombre y caballo, 
de marcada magnificencia. Es el caso, así, de la llamada «Armadura romana» de 
Fernando Il; diseñada en el obrador lombardo de Giovanni Paolo Negroli, resulta 
paradigma del gusto anticuario propio del Renacimiento (1545-1550; Kunsthis- 
torisches Museum, Viena, inv. A-783). En su mayor parte, este conjunto alla 
romana antica consiste en una malla de anillas en gris y dorado que, al tejerse, 
conforman las armas heráldicas de Austria; se complementa con piezas metálicas 
—borgoñota, hombreras, rodilleras— de estética imaginativa, como corresponde 
al manierismo. El rocín porta una protección de diseño similar, rematada en 
recortes triangulares. Igualmente, Negroli ideó una testera de forma bizarra, con 
un cuerno de unicornio y un rostro grotesco devorando una hoja de acanto”. 
La indiscutible capacidad que estas guarniciones tenían para evidenciar la 
magnificencia principesca propició que el resto de grandes casas europeas también 
las encargaran, coleccionasen o se sirvieran de ellas como presentes diplomáticos. 
Fijémonos, de esta forma, en el caso de Enrique VIII de Inglaterra. El monarca 


17 C. BEAUFORT-SPONTIN y M. PAFFENBICHLER, Meisterwerke...ob. cit., pp. 160-161; S.W. PYARR y J.A. 
GODOY, Heroic Armor...ob. cit., pp. 272-277; M. BELOZERSKAYA, Luxury Arts of the Renaissance. Los Ángeles, 
2005, p. 165. 
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Tudor hizo suya la mitología caballeresca, participando directamente en batallas 
y torneos —pensemos, por ejemplo, en el «Encuentro del Paño de Oro» de 1520, 
cumbre diplomática con Francisco 1 de Francia cuyas dos semanas de duración se 
vieron salpicadas por la celebración de múltiples torneos y paradas marciales—; 
de hecho, en 1536 sufriría en una justa una herida en el muslo de la que nunca 
curó, restándole movilidad y, con ello, dando paso a su creciente obesidad. 

El interés por el arte de los armeros llevó a Enrique VIII a fundar un taller 
de patronazgo regio en Greenwich, reclutando para ello a maestros continentales 
de Italia —como Filippus de Grampis y Johannes Angelus de Littis, llegados en 
1511 de Milán— y Flandes. Al parecer no quedó contento con estas primeras 
experiencias, de forma que en 1515 invitó a once creadores alemanes —almain—, 
que trabajarían bajo las órdenes de Martin van Rone. Se establecían así las bases 
de la «Escuela de Greenwich» o «Armería Almain», donde se forjaron conjuntos de 
calidad y cuidadoso diseño, en los que se imbricaba perfectamente la practicidad 
con el artificio técnico y las formas poco usuales*?. 

Por supuesto, entre ellos hubo piezas para caballo, como el caparazón metálico 
que aún nos ha llegado hasta hoy (Anónimo, c.1515; Royal Armouries, Leeds, 
inv. VI.14). Está enriquecido mediante palmas radiantes con elementos decora- 
tivos como las rosas Tudor. La idea tradicional es que fue creación de los citados 
armeros italianos al servicio de Enrique VITL, aunque por sus formas nórdicas 
quizá resulte atribuible al círculo de Van Rone*”. El amor del monarca por las 
armas hizo que también las recibiese como regalos diplomáticos: sería el caso de 
la llamada «Barda de Borgoña» (Guillem Margot y Paul van Vreland, c.1505; 
Royal Armouries, Leeds, inv. VI.6). Fue un presente de Maximiliano I —otro 
«rey caballero»—, ofrecido en el marco de la boda del rey inglés con Catalina de 
Aragón, en 1509. Dicha alianza se enmarca en la voluntad de los Trastámara y 
Habsburgo por aislar a Francia; así, tras el enlace entre Felipe el Hermoso y Juana 
de Castilla en 1496, esta nueva alianza matrimonial venía a completar el cerco 
sobre el territorio de los Valois. La barda se ennoblece con una densa imaginería 
heráldica, en principio plateada y dorada, que combina símbolos habsburgo-bor- 
goñones, como la cruz de san Andrés y los eslabones del Toisón, con las referencias 
a la princesa castellana, pues el emblema personal de Catalina —y también del 
mismo Sacro Emperador— era el fruto del granado. Se trata de una referencia 
evidente a la más prestigiosa acción política de sus padres, los Reyes Católicos: la 
conquista del reino musulmán de Granada, ciudad en la que la infanta residió, 
además, desde los seis a los quince años”. 

Junto a las impulsadas por Maximiliano 1 y Enrique VII, la tercera factoría 
armera de patronazgo regio iba a ser la de Suecia. En 1551 el monarca Gustavo 
Vasa contrataba a especialistas germanos que, desde su taller en Aarboga, iban 


1% M.PFAFFENBICHLER, Armeros. .. ob. cit., pp. 23 y 35-36. 
1%. G.RIMER, T. RICHARDSON y]J.PD. COOPER, Henry VIII: Arms and the Man. Leeds, 2009, p. 223. 


20 D.STARKEY, Henry VIIT. A European Court in England. Londres, 1991, p. 43; P CONNOR, 41! the Queen; Horses. 
Lexington, 2003. 
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a manufacturar armaduras ordinarias para sus mesnadas, pero también otras de 
gran nivel para uso de la corona”. Y es que también los soberanos suecos iban a 
coleccionar importantes y costosas guarniciones para hombre y caballo, como 
la que Ana Jagellón —reina de Polonia y Gran Duquesa de Lituania— regaló a 
Juan IM (Kunz Lochner, 1550; Armería Real Sueca, Estocolmo). La razón de este 
fastuoso presente debe enmarcarse en la disputa por el trono polaco tras la muerte 
sin descendencia de su hermano, Segismundo II Augusto Jagellón. Otra de sus 
hermanas, Catalina, estaba casada con el citado rey de Suecia, buscando así el 
apoyo de su cuñado a sus intereses políticos en tan complejo trance. El responsable 
de su creación fue Kunz Lochner, de Núremberg —ciudad que exportaba gran 
número de piezas de alta calidad a Polonia—, especialista en piezas de marcado 
decorativismo. En este sentido, este arnés de parada es excepcional, al recubrir 
toda su superficie de acero y oro con bandas geométricas, motivos vegetales y 
a candelieri, etc.; los componentes para el rocín mantienen la misma exquisitez 
ornamental, destacando la testera semblante a un carnero. Igualmente, entre los 
distintos soberanos bálticos cabe mencionar el caso de Eik XIV, comitente de 
una guarnición para caballero y montura donde la creciente magnificencia de 
esta tipología llega a su paroxismo. Realizada por el orfebre Eliseus Libaerts en 
Amberes, realmente nunca llegó a su destinatario, pues el barco en que iba fue 
capturado por los daneses. Finalmente, en 1603 el elector Christian II de Sajonia 
—casado con Eduvigis de Dinamarca— la adquirió por una cifra astronómica, 
de forma que en la actualidad la podemos admirar en Dresde (Eliseus Libaerts: 
«Armadura para jinete y caballo de Erik XIV de Suecia», 1563-1565; Staatli- 
chen Kunstsammlungen, Dresde). El delicado y complejo trabajo de cincelado 
y dorado se extendió por todo el conjunto, unificado simbólicamente a través de 
la recreación de pasajes mitológicos de carácter marcial y heroico. Así, la coraza 
del caballero cuenta con escenas de la Guerra de Troya y de la epopeya de los 
argonautas; por su parte, en la barda a tonellé para equino se narran visualmente 
los trabajos de Hércules, según buriles del diseñador galo Étienne Delaune. 
Además de este tipo de protecciones metálicas, conocemos a través de pin- 
turas, relaciones, o medallas el carácter muy común que tenían otras versiones 
elaboradas con materiales orgánicos: más ligeras y fáciles de trabajar, se podían 
embellecer con pintura o tejido, dotándolas igualmente de brillante suntuosidad. 
Pero, desgraciadamente, debido a su condición más delicada sólo han pervivido 
de forma excepcional. Especialmente singular es una barda en cuero, conservada 
en el Museo del Ejército francés. Está realizada en piel animal de cerca de un 
centímetro de grosor que, al hervirse, se endurecía; de esta manera, los cueros 
mantenían su capacidad de defensa en combinación con un peso muy inferior, 
ambos valores muy útiles en el campo de batalla (Anónimo español o flamenco, 
1500-1525; Musée de l'Armée, París, inv. 2132 PO)”. Anteriormente ya hemos 
referido al afán coleccionista de Frenando II del Tirol, quien también comisionó 


el M. PFAFFENBICHLER, 4rmeros... ob. cit., p. 36. 
22 Chevaliers e Bombardes. D'Azincourt á Marignan (Catálogo). París, 2015; Furusiyyia...ob. cit. 
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equipos textiles para caballo, como la llamada «Armadura de azul» —parte de una 
serie de cinco conjuntos en diferentes colores—. Su diseño se debe al mantuano 
Caremolo Modrone, quien apostaría por una rica decoración aurea de formas 
vegetales y grutescos. Además del vestuario para el archiduque y sus rocines, cada 
conjunto se complementaba con otro más sencillo destinado al paje que acom- 
pañaba al príncipe Habsburgo en las procesiones festivas previas a los torneos 
(Caremolo Modrone: «Armadura de azul», c.1550; Kunsthistorische Museum, 
Viena, inv. A1398). Debemos incluir aquí otro conjunto del archiduque tirolés, la 
conocida como «Guarnición de Milán», paradigma de las creaciones all antica. Su 
creador, Giovan Battista Panzeri, ideó una armadura excepcional para su noble y 
culto jinete, articulada mediante bandas decoradas con grutescos y pasajes mito- 
lógicos, pero sin olvidarse de dotar al caballo de una apariencia similar; así, «El 
Serabaglio» —como se apodaba— moldeó un aparejo en cuero cortado y remate 
mediante borlas, con apliques de medallones narrativos de distintos tamaños y 
formas”. Este tipo de aparejos en piel y tejido, de apariencia ligera y elegante, 
serían —tal y como hemos dicho— bastante comunes, de forma que también 
podemos rastrearlos en la pintura, como en el «Retrato ecuestre de Enrique II 
como Delfín» del taller de Francois Clouet. En este cuadro el heredero al trono 
galo se representa, de estricto perfil y armado, sobre un poderoso caballo cuyo 
pelaje negro realza el enjaezado en textil blanco (c. 1540; “The Menil Collection, 
Houston, inv. X 546)%. 

La lujosa apariencia de los equinos se alcanzaba, además de con las bardas, 
mediante otros aparejos dotados de equivalente suntuosidad visual y técnica. Cabe 
hablar, en este sentido, de las sillas de monta, que desde la Edad Media venían 
siendo campo de interés de los artistas y sus nobles comitentes. Pensemos, para 
empezar, en la montura de parada del emperador Alberto II que atesora el Museo 
de Bellas Artes de Viena. Alberto V de Austria había alcanzado anteriormente 
los tronos de Hungría en 1347 y de Bohemia al año siguiente, cuando también 
pasó a ser césar electo. Y, desde luego, toda esta elevada condición se refleja en 
la silla, de bellísimo contraste polícromo gracias al hueso blanco y esmalte azul; 
igualmente, cuenta con una abigarrada decoración mediante personajes vestidos 
a la moda cortesana de la época, referencias religiosas —con inscripciones y las 
recreaciones figurativas de ángeles o de san Jorge, tan vinculado a la caballería—, 
y heráldica, destacando el águila bicéfala imperial o el dragón propio de la orden 
homónima creada por su suegro, el emperador Segismundo, en 1408 (Anónimo 
sudalemán: «Silla de montar», 1438-1439; Kunsthistorisches Museum, Viena, 
inv. A 73)”. Los Habsburgo del siglo XVI atesorarían por igual bellas monturas 
altamente decoradas. Así, la Real Armería de Madrid cuenta con una importante 
colección de estos útiles, cuya decoración coincide con la estética all 'antica y el 
clima bélico de la época, abarcando así temáticas tales como la heráldica imperial, 


23 C. BEAUFORT-SPONTIN y M. PAFFENBICHLER, Meisterwerke...ob. cit., pp. 162-165. 
24 S.W.PYHRR y]J.A. GODOY, Heroic Armor. ..ob. cit., p. 240. 
25 C. BEAUFORT-SPONTIN y M. PAFFENBICHLER, Meisterwerke...ob. cit., pp. 70-71. 
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las referencias anticuarias —panoplias de trofeos militares, combates de caballe- 
ría o imaginativas batallas navales—o incluso contemporáneas —luchas con los 
turcos— (Anónimo, c.1550; Patrimonio Nacional, Real Armería, Madrid, inv. 
F-52, F-53, F-54, F-57, F-58, E-59)?. 

Podríamos citar otros ejemplos principescos semejantes, como la montura 
integrada en la insuperable armadura de Alejandro Farnesio hoy en la Armería 
Imperial austríaca. Forjada —según parece— por Lucio Piccinino, destaca por 
su brillantez técnica —con recurso al azulado y las incrustaciones en oro y pla- 
ta— y por su imbricada decoración, digna de una pieza de joyería, fruto de la 
participación en su diseño del orfebre Andrea Casalini (c.1576-1580; Kunsthis- 
torisches Museum, Viena, inv. A-1132). Entre sus complementos destaca la silla 
de montar, de exuberante apariencia manierista con roleos vegetales, bucráneos, 
figuras desnudas, mascarones, etc. Además, y de forma excepcional, se conser- 
va un detallista dibujo preparatoria en el MET (Andrea Casalini, c.1575-1580; 
Metropolitan Museum of New York, Nueva York, inv. 1993.234). Realmente 
nos han llegado muy pocos de estos bocetos, y entre ellos no podemos dejar de 
reseñar aquí el que realizó Durero para el césar Maximiliano, donde se recrea 
una justa (Alberto Durero: Diseño para silla de montar de Maximiliano I (1515, 
1516; Albertina, Viena, inv. 3152)”. 

Esta tipología narrativa fue, al parecer, bastante común entre los encargos 
nobiliarios; podemos verlo, de esta manera, en una interesante defensa de canto 
delantera expuesta en el MET neoyorkino. Probablemente de origen lombardo 
para un comitente español, se decora con cinco óvalos que recrean sendos emble- 
mas de Alciato —concretamente los números 29, 58, 34, 184 y 177— claramente 
inspirados en la primera edición en castellano, Los emblemas de Alciato traducidos 
in rhimas españolas (Lyón, 1549) (Anónimo, c.1550-1560; Metropolitan Museum 
of New York, Nueva York, inv. Fletcher Fund, 1921 (21.102.10)%. El mismo 
museo atesora otras piezas de ideación similar, como otro frontal de silla embe- 
llecido con una recreación de la historia de Apolo y Leucótoe —traslado de una 
xilografía debida al buril de Virgin Solis, que ilustra una edición tudesca de las 
Metamorfosis de Ovidio— (Frankfurt del Meno, 1563) (Anónimo de Augsburgo 
o Núremberg, c.1565-1575; Metropolitan Museum of New York, Nueva York, 
inv. Rogers Fund, 1955 (55.185.4), o un pomo dedicado al héroe romano Marco 
Curcio (Anónimo flamenco o alemán, c.1580; Metropolitan Museum of New 
York, Nueva York, inv. Rogers Fund, 1929 (29.171)?. 

Por su parte las testeras, útiles de protección destinados a la frente del animal, 
contaron con especial dedicación por parte de los maestros armeros. En ocasio- 
nes se embellecieron mediante referencias mitológicas de alto valor legitimador, 


28 A.GOZALBO, Magnificencia bélica. La representación de las victorias militares de Carlos V en la creación de la imagen 
imperial (Tesis doctoral). Universitat Jaume I, Castellón, 2021, p. 530. 

27M. BELOZERSKAYA: Luxury Arts. ..ob. cit., p. 180. 

28 The Armored Horse in Europe 1480-1620 (Catálogo). Nueva York, 2005, pp. 66-67 


22 Tbídem, p. 69-71. 
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como es el caso de una plaqueta propiedad de Carlos V con la figura de Hércu- 
les portando las columnas (Desiderius Helmschmid, c.1545; Kunsthistorisches 
Museum, Viena, inv. A-592)%. Otras veces, se utilizan como soporte para el 
alarde técnico de sus creadores, llevando al máximo las posibilidades del acero 
para darles apariencia monstruosa o zoomórfica; en este sentido, y más allá de las 
que ya hemos citado, también podríamos referir al morrete con forma de dragón 
que fue propiedad de Enrique II, siendo aún Delfín de Francia. Esta excepcional 
pieza —digna de un futuro rey— cuenta, además, con motivos damasquinados 
en oro que recrean flores de lis, la inicial «H» o delfines (Román de los Ursinos (+), 
1490-1500, redecorado en 1530; Metropolitan Museum of New York, Nueva York, 
inv. Rogers Fund, 1904 (04.3.253). Otras muestras de este Tour de force formal 
son las testeras doradas y pintadas con motivos geométricos en el obrador de Kunz 
Lochner («Testera de una armadura de guerra y parada para el duque Nikolaus 
Radziwill El Vegro»,1555; Metropolitan Museum of New York, Nueva York, inv. 
Rogers Fund, 1921 (21.42); o el morrete integrada en un arnés completo de Juan 
Federico de Sajonia, excepcional por sus acanaladuras contrastadas en acero y 
negro, que es vertebrado por bandas grabadas en cuyos diseños quizá participó 
Matthias Gerung (Hans Ringler, c.1530; Kunsthistorisches Museum, Viena, 
inv. A-347); u otro destacado ejemplo para torneo cuyo frontal se ve recorrido 
por una cresta que semeja plumas, como las que sin duda lo embellecerían en 
origen (Anónimo alemán o austríaco, 1400-1450; Museum Carolino Augusteum, 
Salzburgo, inv. W 374). Estas morfologías imaginativas y, en ocasiones, incluso 
bizarras, también pueden rastrearse en otros componentes de los equipos equinos, 
tal y como podemos ver, así, en el protector de cola semejante a un rugiente dragón 
y que, creado por Kunz Lochner, expone la real armería británica (c.1550; Royal 
Armouries, Torre de Londres, Londres, inv. V1.319)*. 

Atendiendo a todos estos ejemplos, cabe concluir que, sin duda, el arte de la 
armadura —incluyendo en este sentido las piezas de los poderosos y cotizados 
caballos— resulta culmen del mecenazgo nobiliario durante la época del Rena- 
cimiento. La importancia que se les otorgaba se evidencia también mediante su 
recreación gráfica en distintos inventarios coetáneos; de manera excepcional, 
algunos de ellos se han conservado hasta el presente, como el Álbum de diseños 
para armaduras del armero Jórg Sorg el Joven (c.1549, Wúrttembergische Lan- 
desbibliothek, Stuttgart, inv. Cod. Milit. 20 24), el Álbum de la Real Armería de 
Greenwich (Jacob Halder, c.1567-1607; Victoria 82 Albert Museum, Londres, inv. 
D.602 A-1894), o el Inventario Iluminado de la colección armera del emperador 
Carlos V (Anónimo, 1544-1558; Patrimonio Nacional, Real Armería, Madrid, 
inv. 18A). Especial mención merece, por su riqueza y azarosa historia, el conoci- 
do como Álbum Thun-Hohenstein; en sus dos volúmenes se reproducen equipos 
producidos en Augsburgo entre finales del siglo XV y la primera mitad del XVI, 
en su mayor parte elaborados para los Habsburgo en los fuegos de Lorenz y Kol- 


30 Allantica (Catálogo). Viena, 2011, p. 154. 
3 C.PAGGIARINO, 7he Royal Armouries, masterpieces of medieval and renaissance arms and armour. Milán, 2011, vol. 2. 
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Lám. 3.- ANÓNIMO. Barda de Maximiliano 1. Álbum Thun-Hobenstein (1600-1630). 
Umeleckoprumyslové Museum, Praga. 


man Helsmchmid. Durante mucho tiempo estos códices fueron propiedad de los 
condes de Thun-Hohenstein, quienes los tenían en su castillo checo de Tetschen 
—nombre con el que también se les conoce—. Allí pudieron ser estudiados por 
Ottwien Gamber antes de 1945, pero se les perdió el rastro durante la Segunda 
Guerra Mundial; considerados desaparecidos, no vieron la luz hasta hace muy 
pocos años” (lám. 3). 

La valoración de las armaduras fue paralela a la de sus creadores, que llegaron 
a ser incluso motivo de retratos. Quizá el ejemplo más interesante en el sentido 
aquí estudiado sea el de Albrecht May, protagonista de una pintura hoy perdida 
—aunque conocida por una copia— de Pierre Coustain, creador al servicio de 
los duques de Borgoña entre las décadas de 1450 y 1480. El armero aparece con 
traje civil, pero montando un caballo completamente armado con un equipo de 
imaginativa decoración mitológica —como evidencia el grifo en el petral— y 
heráldica, barda que identificó Gamber como una de las recreadas en el Álbum 
Thun-Hohenstein. Además, este lienzo era pendant de otro retrato de Maximiliano 
L equivalente en formato y concepción visual. En él, se nos muestra al césar Habs- 
burgo tal y como entró en Luxemburgo el 29 de septiembre de 1480 —según reza 
la inscripción presente—. Tanto el soberano como su montura portan un equipo 
pesado de placas, de gran riqueza y angulosas formas tardogóticas ideadas por 


32 O. GAMBER, “Der Turnierharnisch zur Zeit Kónig Maximilians 1. und das Thunsche Skizzenbuch”. Jabrbuch der 
Kunsthistorischen Sammlungen in Wien n% 53 (1957), pp. 33-70; P TERJANIAN, “The Art of the Armorer...”, 0b. cit., 
p. 299; C. KIRCHHOFE “Memories in Steel and Paper: A Spectacular Armor and its Depictions in Early Modern 
Augsburg”. Memo n* 4 (2019), pp. 26-57. 
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Lorenz Helmschmid (Anónimo, siglo XVI; Kunsthistorisches Museum, Viena, 
inv. GG 2374 y GG2375)*. 

Por otro lado, el repaso por los ejemplos aquí analizados nos permite evidenciar 
el proceso de transformación conceptual que sufrió la armadura durante la Edad 
Moderna, abandonándose su carácter utilitario bélico inicial en favor de un uso 
cada vez más representativo y ceremonial. A nivel visual, este cambio podemos 
verlo de forma clara en uno de los principales conjuntos artísticos del Renacimien- 
to, la monumental serie de tapices dedicados a la conquista de Túnez por Carlos 
V (Jan Cornelisz Vermeyen y Willem de Pannemaker, 1548-1554; Patrimonio 
Nacional, Madrid, inv. S 13/1-12)”*. El marcado verismo narrativo de los paños 
— inspirados en crónicas contemporáneas como la de Santa Cruz— nos permite 
ver el predominio en primera línea de combate de los infantes, bien en cuadros de 
piqueros o diseminados en «encamisadas», con una dotación creciente de armas 
de fuego. Pero, en cambio, en el segundo tapiz, que recrea la parada militar que 
tuvo lugar en Barcelona antes del embarque de la flota hacia las costas africanas, 
la situación es muy distinta: en tan pomposa ceremonia pública el protagonis- 
mo recae en la élite caballeresca y sus enjaezados rocines de guerra, con bardas 
metálicas, escamadas, con relieves antiquizantes, etc*. Y es que era en este tipo 
de exhibiciones donde las élites se autorreconocían y evidenciaban su hegemonía 
ante el resto de sociedad, abrumada ante semejante magnificencia. Y para ello, las 
deslumbrantes armaduras de los nobles y sus rocines —de gran valor material y 
convertidas en soporte de discursos religiosos y mitológicos — ocuparon un lugar 
clave para la definición de estos discursos de poder y legitimación. 


33 Ibídem, p. 28; E. MICHEL y M.L. STERNATH, Emperor Maximilian and the Age of Durer. Múnich, 2012, p. 328. 


34 E CHECA, Tésoros de la Corona de España. Tapices flamencos en el Siglo de Oro. Madrid, 2010; H. HORN, Jan Cornelisz 
Vermeyen. Painter of Charles V and his Conquest of Tunis: Paintings, Etchings, Drawings, Cartoons and Tapestries, 2 vols. 
Doornspijk, 1989. 

35 A. GOZALBO, “De la Reseña que el Emperador mandó hacer de los grandes y caballeros de su Casa y Corte. The military 
march in honour of Charles V before conquest of Tunis (Barcelona, 1535)”, en O. ROJEWSKI y M. SOBEZYNS- 
KA-SZCZEPANSKA (eds.), Court, nobles and festivals: Studies on the Early Modern visual culture. Katowice, 2019, 
pp. 107-123; M.A. ZALAMA, “Vestirse para la Guerra. Realidad y ficción en las imágenes de la conquista de Túnez”. 
Potestas 12 16 (2020), pp. 59-80. 
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The jewelry and clothing of the Mullu in Ecuadorian prehispanic cultures 


Abstract: This work focuses on the ornaments and clothing made on mal- 
acological objects by the cultures of prehispanic Ecuador, known as mullu. 
The term mullu refers to objects made mainly with the malacological species 
of the Spondilidae family, with its two genera princeps and calcifer, and also 
in certain species of snails. To carry out this research, iconography was used, 
comparing shell objects with ceramic ones, with the aim of identifying and 
classifying the different typologies present in this research. It is important 
to highlight that this study is a pioneer in its field, for Ecuador. 
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Introducción 


La diversidad de objetos que se encuentran en las colecciones públicas y 
privadas de los museos del Ecuador, elaborados en conchas y caracoles, han 
permitido realizar el siguiente estudio. Este artículo se centra, en primer lugar, 
en comprender el significado del término mullu, que es el nombre con el que se 
conocen a los objetos realizados, especialmente aquellos hechos con la famosa 
concha del área andina como es la Spondylus. Para lo cual el presente trabajo 
aborda la elaboración de dichos objetos, partiendo del valor y significado que 
tiene la materia prima en su realización. También se examina la recolección de 
la materia prima, los procesos de elaboración y decoración, y, sobre todo, las 
tipologías encontradas en los objetos clasificados como bienes ornamentales, los 
cuales son de particular interés de este estudio. 


El Mullu 


Para entender este proceso, vamos a comenzar por tratar de definir cómo se 
conocía a la materia prima en la región andina y cómo la nombraron los españo- 
les en sus crónicas. De este modo, en las fuentes históricas de la época colonial 
realizadas por los cronistas, para el caso de ésta área, se han encontrado algunos 
datos, donde mencionan, principalmente, lo relacionado a la concha de color 
anaranjado y colorada, es decir a las Spondylus con nombres como: «conchas 
de pescado», es el primer cronista en referirse a los bivalvos con este término; 
«chaquira» es el término más usado y recurrente por varios cronistas?; «chaquira 
colorada»?; «mullu, mollo, mulli, mullo»* es el nombre con el que se conocía con 
mayor frecuencia en el área andina a las conchas; «conchas de la mar»?; «conchas 


1 J. D SÁMANO, “La Relación Sámano-Xerez”, en R. P BARRENECHEA (ed.), Las Relaciones Primitivas de la 
Conquista deL Perú. Lima, 1967, p.66. 

2 CIEZA DE LEÓN, 2005, Parte Primera, cap. LIV, p. 158, cap. LV, p. 162, cap. LVITL, p. 170, Parte Segunda, cap. 
XXVIII, p. 365; CIEZA DE LEÓN, 1987, Tercera parte, cap. XXTV, p. 69, cap. XLIX, p. 147, cap. LXIX, p. 225; 
COBO, 1964, t. IL, lib. XIII, cap. XIX, p. 198; ACOSTA, 2008, lib.V, cap. XVIII, p. 176; LAS CASAS, 2019, cap. IV, 
pp. 20-21, cap. XIL, p. 52; FERNÁNDEZ DE OVIEDO, 1959, Tercera Parte, t. V, lib. L, cap. XXIV, pp. 377-393; 
MURÚA, 2001, lib. 1, cap. VIII, p. 52, cap. XLIII, p. 144, lib. IL, cap. XV, p. 372, cap. XXVIL p. 407; GARCILASO 
DE LA VEGA, 1976, t. IL, cap. V, p. 162. 

3 CIEZA DELEÓN, ob.cit., cap. XLVÍ, pp. 138-139. 

% RICARDO, 1951, p. 113; GONZÁLEZ HOLGUÍN, 2007, p. 173; ARRIAGA, 1968, cap. IV, p. 211; COBO, 1956, 
t. L lib. TIL, cap. XV, p. 120; ACOSTA, ob. cit., cap. XVIII, p. 176; FERNÁDEZ DE OVIEDO, 1855, Tercera Parte, 
EV, p. 602; MURÚA, ob. cit., Libro Uno, cap.XXXVII, pp. 123-124, cap. XXXIX, p. 130, cap. XLIII, pp. 144-145, 
Libro Segundo, cap. XXVII, pp. 407-409; HUAMÁN POMA DE AYALA, 2015, pp. 89-91-92-94-97-98-99-462; 
SARMIENTO DE GAMBOA, 1988, cap. LXIL, p. 148; MOLINA 8z ALBORNOZ, 1989, pp. 68-72-120-121- 
127-131-132-133-171-171-191-192-197; SANTA CRUZ PACHACUTI YAMQUI, 1992, p. 197; TAYLOR, 1987, 
cap. 8, pp. 147-149-151, cap. 23, p. 347; POLIA, 1999, cap. II, pp. 132-148-156. 

5 COBO, ob. cit., t. II, lib. XIL cap. XXX, p. 126; lib.XTII, cap. XXII: 204, cap.XXV, p. 212, cap.XXXIL, p. 222, cap. 
XXXV, p. 228, lib. XTV, cap.II, p. 239; ACOSTA, ob. cit., Libro Sexto, cap. XII, p. 213; ANÓNIMO, 1992, p. 52. 
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de la mar coloradas»?; «conchas coloradas»”; «veneras e caracoles de la costa de la 
mar»?; «veneras coloradas»”; «almejas de la mar»"” «curicallanca»". 

También se mencionan en menor medida a los caracoles con los términos: 
«Caracoles grandes»”; «cobo»*; «churo»**; «churu»* «choro»*?; «coricaquia»”; 
«huamapaya»*; «huayllas»”. 

Pues bien, al conocer la diversidad de nombres que se han utilizado para 
nombrar a las conchas y caracoles, se va ha centrar ahora, en los términos «cha- 
quira» y «mullu», que son los términos más utilizados y los que causan más 
confusión. En primera instancia se va analizar el término «chaquira», para esto 
se tomará en cuenta a los cronistas que tratan de explicar este témino y llegan a 
una definición. Asi tenemos: 

Cieza de León, al hablar de los indios Huancavilcas, que corresponden al área 
de Ecuador, menciona: «[...] los indios con sus mujeres andan vestidos con sus 
camisetas, y algunas maures para cubrir sus vergúenzas. En las cabezas se ponen 
unas coronas de cuentas muy menudas, a quien llaman chaquira y algunas con 
de plata, y otras de cuero de tigre o de león»”. 

Lizárraga, al describir sobre los indígenas de la Isla Puná, menciona: «Hay 
en esta isla plateros de oro que labran una chaquira de oro así la llamamos acá, 
tan delicada, que los más famosos artífices nuestros, ni los de otras nascione la 
saben, ni se atreven a labrar; destas usaban las mujeres principales collares para 
sus gargantas; llevose a España, donde era en mucho tenida»”. Este mismo autor, 
cuando describe Tumbes, refiere cómo hacían estas chaquiras, cuando menciona: 
«Los que no vivían de pescar tenían por oficio ser plateros de oro, labraban la 
chaquira, que acabamos de decir en el capítulo precedente, tan delicada como los 
indios de la Puna, y aún más; lábranla desta suerte, como lo vi estando en aquel 
puerto: el indio que labra tiéndese de largo a largo sobre un banquillo tan largo 


PIZARRO, 1986, cap.14, pp. 85-86. 

SARMIENTO DE GAMBOA, ob. cit., cap. XXXVIIL p. 109. 

FERNÁNDEZ DE OVIEDO, ob. cit., Primera Parte, t.1, lib. VI, cap. XX, p. 179. 

MURÚA, ob. cit., Libro Segundo, cap.XII, p. 366; SARMIENTO DE GAMBOA, ob. cit., cap. XII, p. 55. 

10 MURÚA, ob. cit., Libro Segundo, cap. XXVIL p. 407. 

1 POLIA, ob. cit., cap. IL, pp. 98-118-119-152. 

% FERNÁNDEZ DE OVIEDO, ob. cit., Segunda Parte, t. IL, lib. X, cap. XXVIIL p. 323. 

1. FERNÁNDEZ DE OVIEDO, ob. cit., p. 596. 

14 SANTA CRUZ PACHACUTIYAMQUI, ob. cit., p. 244. 

16 HUAMÁN POMA DE AYALA, ob. cit., p. 517; COBO, ob. cit., t. II, lib. XIV, cap. XVII p. 270; GONZALEZ 
HOLGUÍN, ob. cit., p. 102; RICARDO, op. cit., s/p. 

16 SANTO TOMÁS, 1560, p. 27. 

17 TAYLOR, ob. cit., cap. 24, p. 371. 

18 TAYLOR, ob. cit., Cap. 24, pp. 377-379-389-391. 

 — POLIA, ob. cit., cap. IL, pp. 153-154. 

20 CIEZA DE LEÓN, ob. cit., p.162. 

21 LIZÁRRACA, 1968, cap.VI, p. 9. 
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como él, obra de un jeme alto del suelo; la cabeza tiene fuera del banquillo y los 
brazos, tendiendo una manta, y encima ponen sus instrumentos»? 

Trujillo, cuando describe la población de Coaque, menciona: «Ya teníamos 
noticias de Cuaque, que era un gran pueblo, muy rico de oro, plata, esmeraldas y 
otras piedras de otros colores y chaquira de oro y plata y de hueso, y mucha gente»”. 

Por su parte, Las Casas, cuando describe los oficios de los indios en la época de 
los incas, señala: «La chaquira, que, son unas cuentecitas no mayores que cabezas 
de chequitos alfileres y horadadas, que es joya entre ellos muy preciada, y que hay 
en una sarta infinitas muy menudas que apenas se divisan o pueden ver es obra 
sobre todas las que hacen prima, sutilísima y muy extraña»”. Además, el mismo 
autor, cuando describe las ofrendas, sacrificios y ritos que los incas realizaban a sus 
dioses, hace referencia a la chaquira, y, es más, define este término de la siguiente 
manera: «Ofrecíanle chaquira, que son unas cuentas muy menudas como aljófar 
muy menudo, y aquella de oro, que es de las más artificiosas y preciosas que ellos 
hacen y en más estiman»”. Este cronista ya define que la «chaquira» son unas 
cuentas pequeñas, elaboradas de oro y plata. 

Fernández de Oviedo, aporta un dato importante cuando, en la Segunda 
Parte de obra Historia General y Natural de las Indias, describe las costumbres 
de los indios de Castilla de Oro, de la provincia de la lengua Cueva, actualmente 
territorios de Centroamérica, e indica: «Destos caracoles grandes se hacen unas 
contecicas blancas de muchas maneras, e otras coloradas, e otras negras, e otras 
moradas, e cañuticos de lo mesmo: e hacen brazaletes en que con estas cuentas 
mezclan otras, e olivetas de oro que se ponen en las muñecas y encima de los 
tobillos e debajo de las rodillas por gentileza: en especial las mujeres, que se pres- 
cian de sí e son principales, traen todas estas cosas en las partes que he dicho, 
e a las gargantas, e llaman a estos sartales cachira e a las cosas desta manera»””. 

El dato que aporta este autor es fundamental, ya que menciona el término 
«cachira», refiriendose a las cuentas de oro y concha. En este sentido, al analizar 
de igual manera el estudio y vocabulario realizado por Romoli sobre la lengua 
de Cueva” en base al mismo Oviedo y otros cronistas, vemos que indica que la 
palabra «cachira» significa abalorio, cuentecilla; es así que esta autora dice que 
Oviedo no pudo haber cometido metátesis con la palabra «chaquira», ya que él 
era muy prolijo en su escritura y revisión de textos; a esto se debe complementar 
que lo que sucedió en ocasiones fue que, como a muchas palabras indígenas, al ser 
escuchadas por los cronistas, pudo ser que las escribieran acorde a lo que oían”? ; en 
este sentido, para reafirmar este término de chaquira, en la versión de la Historia 


2 LIZÁRRAGA, ob. cit., p. 9. 

23 TRUJILLO, 1964, p. 120. 

24 Las Casas, ob. cit., cap. IV, pp. 20-21. 

25 Las Casas, ob. cit., cap. XII p. 52. 

26 FERNÁNDEZ DE OVIEDO, ob. cit., Segunda Parte, t. IL, lib. X, cap. XXVIIL p. 323. 

27 K.. ROMOLI, Los de la lengua de Cueva. Bogotá, 1987, p. 71. 

28 EGUTIÉRREZ, “Análisis de la Escritura Quechua”. Clencia y Tecnología para el Desarrollo-UJCM n* 4 (2018), p. 68. 
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General y Natural de las Indias de 1855, en la parte que dice Voces Americanas 
Empledas por Oviedo se especifica y esclarece que el nombre «chaquira» es tomado 
de la Lengua Cueva, con la siguiente definición: «Chaquira: brazalete, sartal de 
nácar ó conchas nacaradas, exornados de laminillas de oro (Lengua Cueva)»”. Sea 
como fuere, si Oviedo cometió un error al escribir «cachira» y luego «chaquira» 
para nombrar a las cuentas en general, lo que importa aquí es que este término 
es de origen centroamericano y no andino. 

Por su parte, Garcilaso de la Vega, al describir las riquezas que poseían los 
edificios realizados por los incas en Tomebamba, actual ciudad de Cuenca, en el 
Ecuador, manifiesta: «[...] había grandísima suma de tesoro en cántaros y ollas 
y otras vasijas de servido, y mucha ropa de vestir riquísima, llena de argentería y 
chaquira. [...] Chaquira llaman los españoles a unas cuentas de oro muy menu- 
das, más que el aljófar muy menudo, que las hacen los indios con tanto primor 
y sutileza, que los mejores plateros que en Sevilla conocí me preguntaban cómo 
las hacían porque, con ser tan menudas, son soldadas las junturas; yo traje una 
poca a España y la miraban por gran maravilla»”. 

Como podemos deducir, Cieza de León, Fernández de Oviedo, Las Casas, 
Garcilaso de la Vega, Lizárraga y Trujillo son los cronistas que dan una definición 
del término «chaquira», el cual se refiere a cuentas de oro, plata, o cuero para 
hacer collares, brazaletes, tocados para la cabeza, u otros adornos corporales. 
Incluso, entre estos cronistas, Lizárraga indica que presenció en Tumbes cómo 
hacían esta chaquira de oro, igual a la de los plateros de la Isla Puná”. Mientras 
tanto, Fernández de Oviedo, va un poco más allá e indica que este nombre per- 
tenece y corresponde al área de Centroamérica de la Lengua Cueva”, lo que hoy 
es Panamá; es decir, que es un término ajeno al andino, concidiendo con lo que 
propone Caillavet, quien indica también que no hay que interpretar, cuando se 
encuentre el término «chaquira» en los textos, que se trate de conchas, porque a 
veces se trata también de cuentas hechas de piedras de colores, y que este térmi- 
no es foráneo**. En definitiva, el vocablo «chaquira» no corresponde a la visión 
andina y con frecuencia fue mal utilizado por algunos cronistas españoles para 
referirse a la materia prima, como son las conchas, ya que mezclaban y utili- 
zaban muchos términos para nombrarla, quedando de esta manera zanjado lo 
relacionado a este término. 

Luego de tener claro lo que significa el término «chaquira», ahora vamos 
analizar el término «mullu», que es como también se conocía a las conchas. 


22 FERNÁNDEZ DE OVIEDO, ob. cit., Tercera Parte, t. IV, p. 597. 

30 GARCILASO DE LA VEGA, ob. cit., p. 162. 

3 R.D.LIZÁRRAGA, Descripción breve de toda la tierra del Perú, Tucumán, Río de la Plata y Chile. Madrid,1968, cap. 
Vi p.9. 

32 FERNÁNDEZ DE OVIEDO, ob.cit., pp. 597. 

33 C.CAILLAVET, Etnias del Norte Emnohistoria e Histroia del Ecuador. Quito, 2000, p. 87. 
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Asi, Ricardo, define: «Mullu. concha de la mar, chaquira, coral, que sacrifi- 
cauan los indios, y oy, en dia se haze»**. 

De igual manera, González Holguín, en su vocabulario, dice: «Mullu. Concha 
colorada de la mar chaquira, o coral de la tierra»*. 

Murúa, al describir las ofrendas que realizaban los incas a sus 
deidades, manifiesta: 


«Solían otras veces ofrecer desto géneros de carneros y corderillos, hechos de 
oro y plata maciza y también chaquiras, que ellos dicen mollo, y unas aves que 
llaman tocto, que se crían en los despoblados, y las plumas de una ave que lla- 
man ellos pillco, que son de hermosos colores y vista, [...]»**. En el mismo texto, 
señala: «[...] Otras veces ofrecían polvos de almejas de la mar, molidas, que dicen 
paucar mollo y yahuar mollo, y cantidad de ropa de hombre y mujer, finísima y 
muy pequeña, hecha conforme la medida de los ídolos, con muchos colores de 
plumerías, y otras cosas que usaban para este efecto»”. 

En otro párrafo del mismo capítulo, indica: «Las conchas de la mar, que lla- 
man mollo, ofrecían a las fuentes y manantiales, diciendo que las conchas eran 
hijas de la mar madre y origen de todas las aguas; y según los colores diferentes, 
así tienen los nombres y los efectos que se usaba dellas [...]»**. 


Finalmente, en la versión de la obra de 1855, en la sección de Voces America- 
nas Empledas por Oviedo, se indica: «Mollo: coral. (Lengua del Perú)»*. 

Como podemos evidenciar, González Holguín y Ricardo, definen el nom- 
bre «mullu», que corresponde a un bivalvo del mar de color rojo; en sí se estaría 
describiendo a la conocida concha Spondylus y por ende a las demás especies de 
conchas; más aún, Fernández de Oviedo remarca que este término corresponde 
a la lengua del Perú, es decir al quechua o quichua*”, correspondiendo al área 
andina. De igual manera, Murúa, por un lado, indica y asegura que los indígenas 
llamaban mollo a lo que los españoles llaman chaquira; incluso habla de un polvo 
de almejas de mar donde le añaden el vocablo mollo a los términos «paucar» y 
«yahuar»; y por otro lado, afirma que el mollo son todas las conchas y son hijas del 
mar, por eso la ofrecen a la cochamama* o mamacocha; esto denota y reafirma 
que la palabra «mullu», es el vocablo utilizado en el área andina para designar 
a todos los bivalvos. 

Finalmente, también se debe aclarar por qué hay una variedad de formas de 
escribir este mismo término, ya que los cronistas lo escriben así: «mullu, mollo, 


34 A,RICARDO, 4rte, y vocabulario en la lengua general del Perú, llamada Quichua. Lima ,1951, p. 113. 

35D. GONZALEZ HOLGUÍN, Vocabulario de la Lengua General de todo el Perú llamada Lengua Qquichua o del Inca. 
Madrid, 1989, p. 173. 

38 MURÚA, ob. cit., p. 407. 

37 MURÚA, ob. cit., p. 407. 

38 MURÚA, ob. cit., p. 409. 

39 FERNÁNDEZ DE OVIEDO, ob. cit., Tercera Parte, t. IV, p. 602. 


40 Como se conoce al idioma quechua en el Ecuador. 


41 Cochamama o mamacocha, en la cosmovisión andina, hace referencia al agua o a la madre agua. 
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mulli, mullo»*?; esto se debe a las diferentes formas de pronunciar este término, 
de acuerdo a cada región de lo que era el Tahuntinsuyu* y además cabe indicar 
que cada cronista escribió el témino tal como lo percibió**. 


Las Tipologías 


Hay que reseñar la procedencia de los objetos que se han analizado las cuales 
pertenecen a: la Colección Nacional del Ministerio de Cultura y Patrimonio 
(MCYP) del Ecuador, distribuida entre sus catorce museos y cuatro reservas; 
el Museo de Arqueología y Etnología de América de la Facultad de Geografía 
e Historia de la Universidad Complutense de Madrid; el Museo de América de 
Madrid; la Colección Las Orquídeas, Imbabura. Cabe indicar que los ejempla- 
res analizados son bienes museales, a excepción de los ejemplares del Museo de 
Arqueología y Etnología de América y de los sitios Las Orquídeas y La Florida, 
que son los únicos que proceden de investigaciones arqueológicas. 

Para tener un mejor desarrollo y entendimiento sobre el proceso que cada 
una de las culturas ecuatorianas han producido en relación con los objetos en 
mullu, en lo referente a la clasificación tipológica, se utilizó la establecida por 
los investigadores mexicanos Suárez* y Velázquez**con alguna modificación 
acorde a la realidad de los objetos de Ecuador. Para ello, se establecieron las 
siguientes variables: 


1. Industria: todos los objetos pertenecen a bienes malacológicos, corres- 
ponden a la industria de la concha; 

2. Usos: las tres clases propuestas por los investigadores mexicanos son: or- 
namentales, utilitarios y votivos, aquí en este estudio, solo se analizó la 
ornamental; 

3. Categorías, se refiere a las funciones específicas de los objetos (cuentas, 
máscaras, collares, orejeras, narigueras, entre otras); 

4. Familia, se definen dos familias de acuerdo con las formas que presenten 
los elementos: automorfa, cuando mantiene la mayoría de las caracterís- 
ticas naturales de la especie y xenomorfa cuando no mantiene las carac- 
terísticas naturales de la especie con que fue realizado el objeto; 

5. Subfamilia, dentro de las familias se dividen en subfamilias, por un lado 
a la familia automorfa le corresponde la subfamilia Gasterópoda y Bival- 


42 RICARDO, ob.cit., p. 113; GONZÁLEZ HOLGUÍN, ob. Cit., p. 173; ARRIAGA, ob. cit., cap. IV, p. 211, COBO, 
ob. cit., t. L, lib. III cap. XV, p. 120; ACOSTA, ob. cit., cap. XVIII, p. 176; FERNÁDEZ DE OVIEDO, ob. cit., 
Tercera Parte, t.IV, p. 602; MURUA, ob. cit., Libro Uno, cap. XXXVII, pp. 123-124, cap. XXXIX, p. 130, cap. XLIII, 
pp. 144-145, Libro Segundo, cap. XXVII, pp. 407-409; HUAMÁN POMA DE AYALA, ob. cit., pp. 89-91-92-94- 
97-98-99-462; SARMIENTO DE GAMBOA, ob. cit., cap. LXII, p. 148; MOLINA 8z ALBORNOZ, ob. cit., pp. 
68-72-120-121-127-131-132-133-171-171-191-192-197; SANTA CRUZ PACHACUTI YAMQUI, ob. cit., p. 
197; TAYLOR, ob. cit., cap. 8, pp. 147-149-151, cap. 23, p. 347; POLIA, ob. cit., cap. IL, pp. 132-148-156. 

48. M.ROSTWOROWSKIL, Costa Peruana Prehispánica. Lima, 1989, p. 121. 

44 E GUTIÉRREZ, ob. cit., p. 68. 


45 L. SUÁREZ, DÍEZ. Tipología de los Objetos Prehispánicos de Concha. México, 1977, pp. 21; L. SUÁREZ DIÉZ, 
Técnicas prehispánicas en los objetos de concha. México, 1981, p. 17. 


48 A. VELÁZQUEZ, Tipología de los objetos de concha del Templo Mayor de Tenochtitlan. México, 1999, p. 32. 
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va, esto depende de la especie malacológica de la que fue realizado el ob- 
jeto; a la familia xenomorfa el corresponde la subfamilia geométrica y no 
geométrica, esto depende de la forma que presente el objeto en relación 
con las formas geométricas; 
6. Tipos, luego de tener agrupados los objetos en subfamilias, se subdividen 
a su vez en tipos, que hace referencia a las características formales especí- 
ficas del objeto, esto es, si están completos, con ápex, sin ápex, zoomor- 
fos, entre otras características, que a su vez se subdividen en 
Subtipo según los rasgos genéricos que presenten los objetos; 
Grupo, se refiere a los rasgos específicos acorde a la especie biológica, 
para el caso de la familia automorfa y si es xenomorfa le corresponde lo 
relacionado a la forma geométrica que presente el objeto 
9. Subgrupo.—si lo hubiere; 
10. Variantes, de acuerdo con cada objeto para ser más específico y si las 
hubiere. 


SN 


En relación a la clasificación taxonómica de las especies, se utilizaron los 
nombres como se les conoce tradicionalmente, para que no haya confusiones, 
acorde a la literatura científica actual, a través del uso de la plataforma digital 
World Register of Marine Species WoRMS*. 


Lo relacionado a la Joyería 


Pectorales 


Se denominan pectorales a los objetos decorativos que penden del pecho de 
quien los porta, que pueden presentar una perforación o dos, como en el caso de 
los pectorales de la cultura Valdivia, los cuales he clasificado como pectorales y no 
como máscaras por presentar los orificios de menor tamaño que los que poseen 
las máscaras. Se hace muy evidente que estas perforaciones servían para colgar y 
no para representar ojos. A propósito de los pectorales, Holmes indica que estos 
objetos cumplían tres funciones: insignias, amuletos y símbolos. Como insignias, 
representaban el poder y el status de quien los portaba; como amuletos, servían 
para la protección y curación; y como símbolos poseían un carácter religioso”. 

Se identificaron pectorales en las siguientes culturas: Valdivia realizados en la 
especie Spondylus princeps, con los siguientes tipos: Valva completa, media valva, 
antifaz (lám. 1), cuadrangular, circular, semicircular. Cultura Atacames realizado 
en la familia biológica Ostreidae, y las especies Hyotissa fisheri, Pinctada mazatla- 


4 WORMS. es el Registro Mundial de Especies Marinas (WoRMS) siglas en inglés, cuya función es proporcionar una 


lista completa y autorizada de nombres de organismos marinos, incluida información sobre sinonimia, así como el 
nombre del taxónomo, y características de la especie. Si bien la prioridad de WoRMS es brindar los nombres válidos, se 
incluyen otros nombres en uso para que este registro pueda servir como guía para interpretar la literatura taxonómica. 
El contenido de WoRMS, está controlado por expertos taxonómicos y temáticos, no por administradores de bases de 
datos. WoRMS, cuenta con un sistema de gestión editorial donde cada grupo taxonómico está representado por un 
experto que tiene autoridad sobre el contenido y es el responsable de controlar la calidad de la información. Su página 
web es https://www.marinespecies.org. 


48 Y. H. HOLMES, El Arte de la Concha entre los Antiguos Americanos. México, 1997, p. 128. 
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Lám. 1.- RESERVA ARQUEOLÓGICA GUAYAQUIL, MCYP. Pectoral tipo antifaz, cultura 
Valdivia (2019). Guayaquil. 


nica, Glycymeris grayana, Noetia reversa, con un solo tipo: valva completa. En la 
Cultura Manteña Huancavilca realizados en las especies Pinctada mazatlanica y 
Anadara notabilis con el tipo: cuerpo completo. 


Pendientes 


Se denominan colgantes a los objetos que sirven para penderse por medio de 
un cordón o hilo. Para este fin, según Suárez se procedía atravesando el hilo por 
la perforación y realizando luego un entretejido, de tal manera que el colgante 
pendiera del hilo, o cosiéndolos para el caso si formaban parte de vestimentas*. 
Cabe indicar que se han clasificado como colgantes por su forma y perforación, 
para lo cual presentan uno o varios orificios y no deben guardar simetría y cen- 
tralidad, a diferencia de las cuentas, que poseen una perforación central, radial y 
que se explicó en su debido momento. 

Se identificaron pectorales en las siguientes culturas: Bahía pero debido a la 
transformación sufrida por este ejemplar, no se ha podido identificar la especie ni 
tampoco la parte del cuerpo del molusco que fue utilizada para su elaboración; 
de tipo colmillo. Las Orquídeas presenta objetos realizados en la especie Pinctada 
mazatlanica, con tres tipos: cuadrangular, triangular y circular. Atacames en la 
especie Pinctada mazatlanica y Semicassis centicuadrata de tipo rectangular. Guan- 
gala también en la especie Pinctada mazatlanica con los tipos circular, irregular 
y zoomorfa. Manteno Huancavilca en la familia Conidae, con el tipo sin espira. 


49  L. SUÁREZ, DÍEZ, ob. cit., p. 30. 
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Cuentas 


Se denominan cuentas a los objetos que poseen un orificio central o cerca del 
centro, que los atraviesa de lado a lado, con el fin de ser ensartados en conjunto”. 
Para una mejor diferencia de otros objetos, Suárez, especifica que las cuentas 
deben reunir ciertos requisitos para que se les ubique en este grupo: 1) que la per- 
foración atraviese los dos lados; 2) que las perforaciones de las cuentas coincidan 
y se puedan juntar, y 3) que se ecuentren ensartadas y con un ordenamiento”. 


Se identificaron cuentas en las siguientes culturas: Valdivia realizadas en la 
concha Spondylus, con las tipologías: disco, rueda, triangular, tubular, rectangular. 
Las Orquídeas, en la especie Pinctada mazatlanica con los tipos: cuadrangular, 
triangular y circular. La Florida utiliza las especies Spondulys princeps, Spondylus 
calcifer, con tipos: rueda y tubular. Manteño Huancavilca en las especies Pinctada 
mazatlanica y otras que no se sabe identificar debido a su trasformación, con los 
tipos: disco, rueda, triangular, cilíndrica y rectangular. 


Narigueras 


Se denominan narigueras a los objetos que son como una especie de colgantes 
que se enganchan en el septum, que divide las dos fosas de la nariz, a manera de 
decoración. Estos objetos se los colocaban en la nariz y cubrían la boca de quien 
la portaba, dependiendo del tamaño de las mismas; y en su mayoría pertenecían 
a la élite”. Se describen algunos tipos de narigueras de acuerdo con su uso: a) 
tubular o de barra, que cruzaba la nariz por la perforación del septum; b) de 
gancho, que se insertaba en el septum o en la nariguera de barra” ; c) otras que 
se usaban ajustando por medio de clips o sujetadores; d) y otro grupo, que se 
utilizaban colocándose en las fosas nasales los extremos puntiagudos de la parte 
central, de la nariguera”. 

Las narigueras que se han identificado tenemos: Valdivia cuya especie no se 
identifica debido a la trasformación que ha recibido el exoesqueleto, con los tipos; 
circular y media luna; en la cultura Guangala, realizadas en la especie Pinctada 
mazatlanica con los tipos zoomorfa (murciélago, crustáceo) y calada (cuatripar- 
tición)” (lám. 2). Manteño Huancavilca no se identifica la especie debido a la 
trasformación del exoesqueleto, con el tipo ovalada. 


50 HOLMES, ob. cit., p. 69; A.VELÁZQUEZ, ob. cit., p. 81. 


$1 L. SUÁREZ, DÍEZ, ob. cit., p. 23. 


$2 L.VETTER. 8 M. GUERRA. “Simbolismo de las narigueras peruanas y aproximación a su manufactura durante 


el Periodo Intermedio Temprano”. Bulletin de T'institut Francais D'etudes andines (2019), pp. 112-113. https://doi. 
org/10.4000/bifea.10543. 


53 SIA. “Narigueras”. Arqueología Mexicana no. 37. (2010), p. 82. 


54 — VETTER 8 GUERRA, ob. cit., p. 112. 


89 Cuatripartición: principio de la cosmovisión andina “que representa la paridad de la dualidad y se ordena en un 


cuadrado, dividido perpendicularmente en cuatro partes iguales. Su configuración resulta de las estructuras cuadrado 
y cruz, y se compone simétricamente bajo la estructura de las diagonales” (Z. MILLA, Introducción a la Semiótica del 
Diseno Andino Precolombino. Lima, 1990, p. 53). 
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GA-2-952-78 


Lám. 2.- . RESERVA ARQUEOLÓGICA GUAYAQUIL, MCYP. Nariguera con 
cuatripartición, Cultura Guangala (2019). Guayaquil. 


Anillos 


Se denomina anillos a los objetos que tienen la forma de un aro, que se utilizan 
en los dedos, como adornos o para denotar algún estatus social. 

Los anillos que se han identificado tenemos en la cultura Valdivia, la especie 
no se puede identificar por la trasformación realizada para obtener el objeto final, 
con el tipo circular. 


Orejeras 


Se denomina orejeras a los objetos que se utilizan para adornar las orejas, 
los cuales pueden estar realizados en diversos materiales, como piedra, metales, 
cerámica y en especial la concha; estos objetos sobre todo servían para denotar 
estatus”, para lo cual era necesario perforar el lóbulo de la oreja para portarlos. 

La Cultura Chorrera, es la única que presenta estos objetos, cuya especie no 
se identifica por su trasformación del exoesqueleto, con tipos circular y cilíndrico 


Brazaletes 


Se denominan brazaletes a los objetos de forma circular o semicircular que se 
colocan alrededor del antebrazo. La única cultura que presenta esta tipología es 
la cultura Bahía con el tipo plano tres cuerpos, cuya especie es de difícil identifi- 
cación, pero por el tamaño se sabe que es realizado en un gasterópodo 


56 E. ALMEIDA, “Estatus” en, Vestido y Adorno en las sociedades aborígenes del Ecuador (Catálogo). Quito, 1999, p. 29; 
S/A. ARQUEOLOGÍA MEXICANA, ob.cit., n” 37, p. 68. 
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Lám. 3.- JOSÉ LOZANO. Fragmento de textil con cuentas tipo rueda, Estilo Capulí, Cultura 
Pasto (1999). Reserva Arqueológica, Ouito. 


Lo relacionado a la Vestimenta 


Cuentas para adornar tejidos 

Se han ubicado cuentas de tipo rueda de la Cultura Pasto, elaboradas en la 
especie Spondylus calcifer que se encuentran formando parte de un fragmento 
de tejido de algodón, atribuido al estilo Capulí de la cultura los pastos (lám. 3). 


Botones 

Se denominan botones a los objetos pequeños, generalmente de apariencia 
redonda que se cosen a la ropa, para que sirva de adorno. 

Se ha ubicado a estos objetos en esta categoría, debido a que presentan dos 
perforaciones, las cuales sirvieran para ser sujetadas o cocidas a un tejido, y no 
necesariamente fueran consideradas como cuentas, cuyo principio fundamental es 
tener un solo orificio central o cerca del centro, que les sirva para ser ensartados en 
conjunto y de manera ordenada, como ya se indicó en lo relacionado a la cuentas. 

Estos objetos solo se ubican en la cultura Manteño Huancavilca realizados 
en la especie Pinctada mazatlanica con el tipo: disco. 
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Conclusiones 


Se debe entender que los artistas-artesanos prehispánicos debieron conocer de 
manera profunda las características del mullu, ya que resultaría determinante para 
el resultado de la selección, procesamiento y uso de la materia prima. Se entiende 
que debió de existir toda una experiencia previa, porque el manejo de la materia 
prima es sorprendente; el saber seleccionar con exactitud la parte adecuada de 
las conchas y caracoles para realizar determinados objetos, así como la especie 
que se debía utilizar. Por ejemplo, para la elaboración de las cuentas tipo rueda, 
se utilizaba la parte del cuerpo de las valvas; pero si querían elaborar cuentas de 
tipo tubular, utilizaban los bordes de las valvas del bivalvo. Es evidente que los 
artistas-artesanos conocían la anatomía y características de los moluscos. Todo 
dependía de las condiciones que la especie presentaba para según qué objetos 
pudieran obtenerse de dicha materia prima. 

De esta manera, los moluscos más utilizados y explotados por las culturas 
prehispánicas ecuatorianas para la realización de artefactos, u objetos de uso, son 
los bivalvos y univalvos. De ellos, los bivalvos ocupan el primer lugar en cuanto a 
uso, siendo la especie más utilizada la Spondylus princeps, seguida de la Spondylus 
calcifer, la Pinctada maztlanica y otras especies. Pero sin duda fue la Spondylus 
princeps la más apreciada y utilizada en esta producción, denotando de nuevo el 
valor exótico, simbólico y ritual que permitió que fuese representada con mayor 
frecuencia por las culturas de los Andes centrales. 

Así mismo, luego de estudiar las diversas tipologías malacológicas, se ha 
determinado que la mayoría de los objetos pertenecen a joyas, es decir bienes orna- 
mentales, que fueron utilizados por los personajes de la élite, prestigio, como son: 
orejeras, narigueras, brazaletes, pectorales, colgantes o pendientes, y las cuentas 
que complementan esta tipología. Por otro lado se han registrado también objetos 
que permiten pensar que formaban parte de una vestimenta como los llamados 
botones que estarían formando o decorando alguna vestimenta, ya que muestran 
características diferentes, como la falta de acabado y el tipo de perforación. Así 
mismo otras cuentas forman parte de la decoración de los textiles, indiscutible- 
mente estos objetos estaban presentes, como decoración. 

En definitiva, las cuentas son los objetos malacológicos que más se han pro- 
ducido, lo cual determina que la tipología ornamental fue la más demandada 
desde la época de Valdivia en el periodo Formativo, hasta la cultura manteña 
en el periodo de Integración. En consecuencia, los hallazgos de este estudio 
reafirman que los objetos realizados en concha fueron particularmente usados 
por los chamanes, como es el caso de la cultura Bahía, dada la evidencia de sus 
representaciones cerámicas, donde se observa a estos personajes portando los 
collares con los pendientes tipo colmillo y colgantes registrados en este trabajo. 
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Baroque on the threshold of Neoclassicism. The masterpiece of the sil- 
versmith Felipe Acosta y Bencomo on the Corpus Christi's canopy of La 
Orotava, Tenerife 


Abstract: In this small study we will try to address the ins and outs of one 
of the most impressive symbols among canarian goldsmithing, the canopy 
of the Corpus Christi of La Orotava on Tenerife island. Its author, Felipe 
Acosta y Bencomo, was once a renowned silversmith in his time, althought 
today, less studied in comparison to his legacy, his mastery on sumptuary 
arts and the bold criteria that he demonstrated. It is partially intended to 
give him the recognition he deserves, unnoticed in the island panorama and 
entirely unknown to silverware arts in the rest of the country. 
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Introducción 


La platería canaria es una de las manifestaciones artísticas más notables del 
archipiélago desde el punto de vista devocional y suntuario. Comúnmente son 
los tronos procesionales los que se llevan el protagonismo de estas artes del metal 
repujado. Desde las andas de baldaquino típicas y únicas en las islas conformadas 
por cuatro pilares, techo y cornisas, hasta las basas procesionales sencillas con 
graderías y canastos labrados. Hay más elementos destacables como los frentes 
de altar o manifestadores con cartelas chapadas en plata, custodias, ostensorios, 
joyas, innumerable cantidad de cálices, aguamaniles y candelabros que merecen 
su mención dada su calidad artística. Todas forman parte del gran conjunto de 
piezas elaboradas exclusivamente para el culto divino en las islas. 

Hay constancia de plateros en las islas desde el siglo XVI' hasta el fallecimien- 
to en 2020 del último orfebre canario, Juan Ángel González García, cuyo taller 
lamentablemente no dejó aprendices que siguiesen su línea. Dentro de todo este 
contexto artístico surge en el siglo XIX la figura de Felipe Acosta y Bencomo 
[1818-1896]. Fue hijo del platero José Domingo Acosta Dávila [1788-1854] de 
la villa de La Orotava, en el norte de Tenerife, con quien aprenderá desde muy 
temprana edad el oficio. 

Juntos serán uña y carne de una misma sangre, dedicados plenamente a las 
artes de la orfebrería, enfrentando los encargos y expectativas de sus comitentes. 
A mitad de siglo, más Felipe que su padre, acometería una obra que pasó a la 
historia como la cumbre de su carrera artística, poco estudiada en relación con 
el volumen de trabajo que asumió. 

La obra en cuestión son las andas procesionales del Corpus Christi realizadas 
para La Orotava, el lugar que le vio crecer y madurar. En realidad es un templete 
del siglo XVIII al que le hacía falta una vigorización para la solemnidad del Cor- 
pus, que por aquel entonces se encontraba de capa caída. Felipe recibe el encargo 
de la Parroquia Matriz de Nuestra Señora de La Concepción, su gran mecenas 
y cúspide social de la época, para realizar una ampliación que le devolviese la 
grandiosidad y pompa a la celebración. 

Nuestro orfebre consigue, no solo los objetivos que se perseguían, sino ade- 
más estudiar de forma admirable los prototipos barrocos canarios del siglo XVII 
al XVIII. Tuvo el espíritu casi de un restaurador en nuestra contemporaneidad 
para que la obra quedase en una unidad estética formal, a tal punto, que es difícil 
diferenciar los elementos decimonónicos de la composición original. Cabe incluso 
más proeza al considerar que, por aquella época, el estilo imperante en las artes 
era el Neoclasicismo. Estilo derrochante en las obras de platería que se importaron 


A J. HERNÁNDEZ PERERA, Orfebrería de Canarias. Madrid, 1955, pp. 365-366. Este libro representa uno de los 
estudios más extensos de orfebrería en Canarias realizados hasta la fecha. En este capítulo se ordenan cronológica- 
mente los orfebres y plateros documentados en las islas en un índice histórico-documental, siendo los más tempranos 
registrados en Gran Canaria hacia 1535, en Tenerife 1548 y en La Palma en 1598. Lo más probable es que trabajaran 
para la Iglesia y el arte suntuario pese a que no se conserven piezas documentadas. 
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de la antigua Gran Bretaña”, como los faroles que acompañan precisamente a las 
andas cuando procesiona?. 


Contextualización 


El Valle de La Orotava, como ya hemos mencionado, está ubicado la zona 
norte de la isla de Tenerife, del que se tiene un gran estima en cuanto a arte y 
tradición se refiere. Al estar alejado de las zonas metropolitanas y de la capital 
de la provincia conserva un rico patrimonio. Sus propias calles adoquinadas de 
piedra basáltica mantienen parte de los trazados urbanísticos de los primeros 
pobladores del valle en el siglo XVI. 

Este espíritu de lo antiguo, la tradición y religiosidad parecen congelarse en 
el tiempo en un núcleo poblacional que lo lega, de generación en generación, con 
gran orgullo y respeto hacia lo que sus ascendientes dejaron al calor de sus manos. 
«Es de la gente deste pueblo, porque lo lleva de suelo, muy caballerosa, aunque algo 
altiva», describe el fraile historiador Espinosa en 1594, «de la gente más granada 
y más lustre que a esta isla vino»*. Personalidad curiosamente dada en las gentes 
del valle un siglo después de la conquista castellana. Fruto de ello, son las prin- 
cipales festividades celebradas en pleno casco histórico de las que destacan las 
fiestas patronales —desde 1980 como de Interés Turístico Nacional y en vista de 
tener reconocimiento a nivel internacional*— en honor al Corpus Christi, San 
Isidro Labrador y Santa María de La Cabeza. Patronos del lugar por ser tierra de 
agricultores, ganaderos y labradores. 


En el caso que ocupa el estudio de la obra magna del platero Acosta, se debe 
hacer hincapié en especial a la celebración del Corpus de la Parroquia Matriz. 
Iglesia que tuvo su origen en una ermita edificada en honor de Nuestra Señora, 
que según el profesor Hernández Perera ya se encontraba edificada hacia 1516, 
aunque otros historiadores proponen una fecha más temprana, en 14988. 

Lo cierto es que ya en los primeros años del quinientos existen testamentos 
que solicitan la sepultura en el lugar sagrado”. Pero lo más interesante de estos 


2 E. ZALBA GONZÁLEZ, «Las andas del Corpus del Puerto de la Cruz (siglos XVIII-XIX). Platería, mecenazgo 
y significación histórica». Revista de Historia Canaria n* 189 (2007), pp. 175-195. https://riull.ull.es/xmlui/hand- 
le/915/14468. Claro ejemplo de una importación anglosajona y que se mezcla con la platería tradicional canaria. Es 
interesante en este análisis conocer las andas del Corpus Christi del Puerto de la Cruz que siempre han sido relacionadas 
con las de La Orotava al afrontar transformaciones similares en un momento histórico concreto que demandaba una 
serie de necesidades. 

3 A. CAÑESTRO DONOSO, «Platería», en El Tesoro. Catálogo del Museo de La Parroquia de Ntra. Sra. de La Concepción 
de La Orotava. (Catálogo). Tenerife, 2017, p. 127. 

A A. DEESPINOSA, Historia de Nuestra Señora de Candelaria. Sevilla, 1594, p. 123. Aunque el fraile Espinosa se centra 

en la historia de la venerada imagen de Ntra. Sra. de Candelaria, describe a su vez parte de la conquista de Tenerife y 

deja tras de sí otras informaciones de su contemporaneidad que son interesantes y para tener en cuenta. 

https://www.laorotava.es/es/fiestas/las-fiestas-patronales-de-la-villa-de-la-orotava 29/04/2023. 

E M. HERNÁNDEZ GONZÁLEZ, Tenerife. Patrimonio histórico y cultural. Madrid, 2002, p. 146. 

7 J.A. GONZÁLEZ MARRERO, S. A. OLIVA LÓPEZ y C. R. ESCOBAR SUÁREZ, Documentos para la historia 
de La Orotava: 1500-1600. En el lugar del Araotava, ques en el reino de Taoro. Santa Cruz de Tenerife, 2018, p. 268. 
Francisco de Mesa escribe en su testamento «sea sepultado en la iglesia de nuestra señora de la Concepción en el lugar de 
La Orotava, en la sepultura en que fue enterrado Diego de Mesa, mi padre» cuyo testamento fue escrito en 1506. Archivo 
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testamentos es uno que escribió Violante de Albornoz el 28 de septiembre de 
1544. Ferviente exige que la parroquia heredase todos sus bienes y manda, con 
varias doblas de plata, a realizar una custodia para que el Santísimo usase «en 
el día de Corpus e cada año», cantándole un responso perpetuamente al fina- 
lizar la procesión?. 

Casi una década antes, concretamente el 14 de febrero de 1536, la propietaria 
de la Casa Monteverde exige en una carta a las autoridades eclesiásticas que la 
procesión del Corpus pasase «por la dicha mi calle, atento a la comodidad que en 
ello hay, y el ornato de dicho lugar y otras muchas causas que hay para que se deba 
hacer». Lo que da la información, no solo que La Orotava ya celebraba una pro- 
cesión al cuerpo y sangre de Cristo, como es lógico de los cultos sacramentales al 
alcanzar el rango parroquial, sino que además transitaba por el mismo lugar por 
el que actualmente lo sigue haciendo”. 

La solemnidad de esta procesión se mantiene en el tiempo pese a los altos 
y bajos que ha tenido a lo largo de su historia cultual y religiosa. Los enrique- 
cimientos suntuarios tienen relación con las etapas bajas de la celebración. En 
una de ellas en el siglo XIX, cuando también se generan las afamadas alfombras 
de flores, la élite social acude al taller y maestría de los Acosta para enaltecer las 
mencionadas andas. Felipe tiene que afrontar, con la ayuda de su padre, el reto 
que se le propone, del que demostró todos los dotes que poseía como platero de 
oficio y amante del arte sacro canario. 


El platero Felipe Acosta y Bencomo 


El valle ha sido desde antaño una cuna de ilustres artistas capaces de dejar un 
nombre entre los libros y estudios de historia del arte. Un lugar donde se dieron 
las condiciones necesarias en momentos concretos para que eso sucediese. 

Es lógico pensar que la rica abundancia de patrimonio que atesoran los tem- 
plos asentados en el centro urbano, marcó un contexto favorable para la sensibi- 
lidad artística. La Parroquia Matriz actuó siempre como mecenas principal y casa 
de acogida para estos ilustrados. Cabezas pensantes y llenas de creatividad infinita, 
necesaria para la constante renovación —tanto física como ideológica— de los 
objetos de culto. Un aprendizaje y predisposición indirecta de aquellas personas 
que ya tenían un interés a la manufactura suntuaria. 

Felipe Reymundo del Sacramento Acosta y Bencomo (lám. 1) nació dentro de 
este contexto insular un primero de marzo de 1818, siendo sus padres Domingo 
Acosta Dávila y María González Bencomo. Su tío-abuelo Felipe de Acosta fue 
padrino en el bautizo tres días más tarde en la parroquia de la Concepción. La 
que será su principio, su casa y su fin. 


Histórico Provincial de Santa Cruz de Tenerife (AHPSCT), Protocolos Notariales de Juan Vizcaíno, legajo 3363, f. 274r. 
8 Ibídem, p. 165. 


Diario de Avisos. El periódico de Tenerife, 16 de marzo de 2022. El documento inédito fue dado a conocer el año pasado 
por D. Agustín Monteverde, sin embargo no hemos podido consultar y testificar la carta original. 
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Al 


Lám. 1.- ANÓNIMO. Retrato de Felipe Acosta y Bencomo (1870). Colección 
particular, La Orotava. 


Por vía materna tenemos un dato muy interesante que tiene que ver con el 
apellido Bencomo. Hay que tener en cuenta que el mencey*” de Taoro, Quebihi 
Benchomo, murió en la conquista luego de una lanzada en la batalla con los caste- 
llanos”. Por ley aborigen el cargo recaía sobre su hermano 7¿nguaro, pero terminó 
sucediéndole su hijo Benitomo o Bentor, que también murió al despeñarse desde 
lo alto de Tigaiga, en el actual municipio de Los Realejos. Lo interesante de todo 
esto, es que Benitomo y otros de sus hermanos terminaron teniendo descendencia 
en la nueva sociedad que se había establecido, censándose y firmando con nombres 
castellanos y de apellidos los nombres de sus ascendientes aborígenes. Así queda 
registrada Ana Gutiérrez Bentor”, nieta del último mencey de Taoro Bentor. 

No resultaría descabellado afirmar que el apellido «Bencomo» en la rama 
materna de nuestro platero lo vincula con la descendencia aborigen en la isla. 
Más cabida incluso cuando María González Bencomo era natural del Realejo 


Nombre aborigen referido a los gobernantes de los territorios aborígenes de Tenerife. Había nueve menceyes en la 
isla con sus respectivos reinos o menceyatos. Taoro correspondía a la mayor parte de la zona norte de la isla, teniendo 
como centro el valle donde hoy se ubica el municipio de La Orotava. 


1 A. DEESPINOSA, ob. cit., p. 109. 
2 J.A. GONZÁLEZ MARRERO, S. A. OLIVA LÓPEZ y C. R. ESCOBAR SUÁREZ, ob. cit., pp. 344-351. 
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Bajo. Haría falta una investigación más profunda en el árbol genealógico para 
esclarecer esta hipótesis. 

Por otro lado, su padre José Domingo Acosta Dávila [1788-1854] tiene ori- 
gen portugués o gallego por vía paterna”, hijo de Manuel Lorenzo de Acosta y 
Sebastiana de Ávila. Su oficio estaba directamente vinculado a la platería, lo que 
le haría ser el guardián, creador y restaurador de los tesoros de orfebrería de la 
parroquia matriz. Lo atestiguan los recibos en las cuentas de la parroquia que se 
descargaban para tal efecto. 

No sabemos realmente donde aprendió el oficio, pero es lógico pensar que 
seguro sería aprendiz de Juan Antonio Estévez de Salas [1751-1845] también plate- 
ro afincado en la villa. Era el padre del ilustre escultor Fernando Estévez de Salas 
[1788-1854], considerado el máximo exponente del Neoclasicismo en Canarias 
y que casualmente, al igual que José Domingo, también nació en 1788. De ahí 
que siempre se haya afirmado la amistad entre él y Fernando Estévez'** al diseñar 
entre ellos «preciosos objetos para el culto»? que salían del taller de los Acosta. 

Era de esperar que Juan Antonio le abriese las puertas al mundo artístico a 
ambos, los contactos con el beneficio matriz y otros que debieron darse en los 
entornos sociales relacionados con las artes sacras. Además, instruía en el recién 
surgido arte del Neoclasicismo que estaba denotándose en los nuevos ideales 
ilustrados. La arquitectura, los órdenes clásicos y la limpieza en el dibujo acade- 
micista, volvían a empapar las semillas en germinación de inéditas creaciones. 

El padre de Fernando ya tenía todas estas cuestiones integradas en sus manos 
labradoras del metal, observables en el diseño del Arca de Jueves Santo o Urna 
del Monumento —como figura catalogada'"— para la Parroquia de Ntra. Sra. 
de Los Remedios en La Laguna, donde también intervino el presbítero ilustrado 
Manuel Díaz [1734-1845]. Ello explica el uso de recursos y símbolos bíblicos a la 
hora de manufacturar una nueva arca de la alianza: el pebetero encendido en la 
parte superior de una cúpula gallonada, que da paso al cortinaje de alusiones a 
la realeza imperial de Cristo. Tal y como afirma Lorenzo Lima, es una obra que 
«reformula la herencia litúrgica y devocional del Antiguo Testamento»"” en un nuevo 
lenguaje de cortes limpios, arquitectónicos y clásicos. 

Los frutos de la colaboración entre esta trinidad de artistas pueden verse en 
varias piezas de la Colección Museográfica «El Tesoro de la Concepción». Repar- 
tidas entre la Sala de la Plata y las Salas Capitulares, se observan además varias de 


Su padre consta en la partida bautismal como Manuel Lorenzo de Acosta, siendo esta la vulgarización del apellido da 
Costa de origen gallego o portugués. Archivo Parroquial de Nuestra Señora de la Concepción (APNSC), Bautismos, 
libro 17, £ 138r. 


1], HERNÁNDEZ PERERA, ob. cit., p. 371. 


15 UNDEVOTO DELAS BELLAS ARTES, «Breves apuntes del movimiento artístico en el archipiélago canario». La 
Atlántida n 5 (1928), p. 14. 


18 J. A. LORENZO LIMA, «Urna del Monumento», en J. A. LORENZO LIMA, Patrimonio e historia de la antigua 
Catedral de La Laguna. Santa Cruz de Tenerife, 2013, p. 154. 


17 Ibídem. 
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las esculturas trabajadas por Fernando Estévez, como por ejemplo el San Pedro 
penitente y San Joaquín —simulacros antiguos reformados— o la Santa Clara de 
Asís, de madera tallada y telas encoladas, para la que se hicieron un solio de plata 
y una custodia en forma de templete de evidentes inspiraciones neoclásicas. Por 
otro lado, un atril neoclásico costeado en 1817*?, que contrasta morfológicamente 
con el existente de cortes barrocos, atribuible a sus buriles por los repujados de 
hojas de laurel en redondo relieve muy poco contrastado. Cornisas y cenefas que 
denotan la mano de los artistas. 

Como paralelismo de los escultores Pedro Roldán y su hija Luisa Roldán en 
Sevilla, José Domingo y Felipe trabajarán juntos codo con codo. Padre y aprendiz 
frente a las demandas de los comitentes. Por ello es muy común que la obra de 
nuestro platero se confunda y mimetice con las piezas de su padre. 

Destacan las comisionadas por la Parroquia de La Orotava. Entre ellas se les 
encarga en 1852 la reparación y constitución de los candelabros que pertenecían 
a la virgen de la caridad” —cuya figura será decisiva para la intervención en las 
andas del Corpus— que se veneraba en el convento franciscano de la ciudad antes 
de que fuera pasto de las llamas en 1801. 

Pero Felipe, como La Roldana con Roldán, empieza a discrepar de su padre en 
los gustos, forma de hacer y estética del neoclásico imperante. Las discrepancias 
se narran en la reforma de los ciriales que había adquirido la parroquia en 1813. 
Modificados hasta tres veces diferentes y consecutivas por Felipe, que añadió 
hojas lanceoladas”, grecas geométricas en la parte superior y en un intento de 
deshacerse de la estética neoclásica con más hojas de acanto, dotando a los ciriales 
connotaciones barroquizantes al sumo estilo imperial. Podríamos sustraer de estas 
sucesivas alteraciones la presión por parte de su padre y del entorno, tanto en las 
ideologías como en las maneras de hacer. 

En su defecto, liberado de toda esta carga social, realiza para la iglesia de 
San Francisco en Santa Cruz de Tenerife una manga de cruz o cruz procesio- 
nal (lám. 2) labrada enteramente en plata repujada y sobredorada de un rococó 
sumamente medido y trabajado. En ella el platero orotavense da rienda suelta a 
sus gustos propios, morfológicamente barrocos, para conformar las astas de la 
cruz rematadas con florones y un medallón en la intersección de los vástagos, que 
recoge el símbolo de la orden franciscana. Tomó como inspiraciones las obras del 
gran orfebre afincado en Córdoba, Damián de Castro, del cual el museo cuenta 
con una hermosa custodia de plata sobredorada, un cáliz con un juego de vina- 
jeras y copón de la misma materia, un portapaz con la inmaculada concepción 


6 A. CAÑESTRO DONOSO, ob. cit., p. 118. 


AHPSCT. Manuel Rodríguez Mesa, sin clasificar. También consultable la transcripción de este historiador en el 
apéndice documental de su estudio M. RODRÍGUEZ MESA, «La reforma de las Andas del Corpus de La Orotava 
a través de los documentos», en Homenaje al profesor Hernández Perera. Madrid, 1992, pp. 595-601. 


20 A. CAÑESTRO DONOSO, ob. cit., p. 127. 
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Lám. 2.- FELIPE ACOSTA Y BENCOMO. Cruz procesional. Parroquia de San Francisco de 
Asís, Santa Cruz de Tenerife. 


—símbolo parroquial — y una corona de notables cortes barrocos, manufacturada 
para la patrona del templo”. 

Sin embargo, las inspiraciones del orfebre cordobés vienen dadas por la cruz 
procesional de la Catedral y Parroquia de Nuestra Señora de Los Remedios de 
La Laguna. Una alhaja compuesta por las usuales cabezas de querubines en la 
base y cruz con los extremos lobulados. Insertados medallones lisos en sus extre- 
mos y otro de mayor tamaño al centro. De sus vértices, intencionalidad repetida 
por Felipe en su creación, se desprenden cuatro ráfagas que al ser cinceladas en 
láminas de plata, reiteran transparencia y liviandad aérea de la luz que representa. 

Tal y como demuestra el doctor Hernández Perera, tras la muerte de su padre, 
Felipe siguió recibiendo encargos de platería de la parroquia de su localidad natal 
entre los años 1866 y 1896, reflejados en las cuentas de los libros de fábrica”. No 
sin antes realizar hacia 1853, fruto de sus convicciones, la que sería la obra culmen 
de su carrera a la que se ha dedicado el siguiente apartado. 


21 Ibídem, pp. 105-131. 


e J. HERNÁNDEZ PERERA, ob. cit., p- 373. En el pie de página la cita número siete recoge las abreviaturas de los 
libros de fábrica consultados por el profesor e investigador Jesús Hernández. 
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También cabe, antes de terminar, dar a conocer una grata sorpresa al hallar 
en un rastro —hoy en colección particular— una «Carta de Aprecio a D' Feli- 
pe Acosta y Bencomo» emitida el día 20 de mayo de 1888 por la colaboración y 
participación en la Primera Exposición Provincial de Horticultura”. La muestra 
llegó a acumular más de diez mil personas y se prolongó en varias ediciones a 
lo largo del tiempo. Uno de los memorables actos de la villa, gestionado por las 
entidades y eminencias más ilustres de la población. La carta está firmada por 
el presidente del jurado Ignacio Llarena, el secretario Vicente Martínez de la 
Peña y el presidente de la junta. Prueba más de su involucración en los grandes 
eventos como justificación de la «gran fama en el arte de la platería» y persona 
«de gran renombre»”. 


Las andas del Corpus Christi de La Orotava 


Esta obra ha sido desde hace tiempo entre los estudiosos del arte e historiado- 
res un verdadero hándicap a la hora de determinar su origen, en cierta medida por 
la meticulosa labor de Felipe Acosta en la ampliación que realizó. Desde atribuirle 
una procedencia guatemalteca” a sugerir la hipótesis de que fueron legadas por 
los cenobios cercanos a la parroquia matriz, cosa que no sería de extrañar. 

El aparato suntuario, realizado en plata repujada con alma de madera, adopta 
principalmente una composición cónica. Un remate con sol de ráfagas flanqueado 
por dos hileras de tres columnas cada una, conformadas por nudos en inspiracio- 
nes de la caña de azúcar, característica típica de la platería canaria. Este remate se 
asienta sobre una hermosa gradería de tres peldaños, de los que cuelgan elementos 
labrados en plata e imitando encaje textil. Todo el conjunto se decora de rocallas 
barrocas que recuerdan mucho a otras tipologías observables por ejemplo en las 
andas de baldaquino de la Virgen del Pino de Gran Canaria. 

Al analizar el documento original que pone de manifiesto el encargo a los 
Acosta de la ampliación de las andas del Corpus, se puede determinar que la 
única parte original conservada de las antiguas de andas, antes de la reforma, 
son las columnas y el remate. Los boceles o gradas nuevas se describen como dos 
levantadas por festones y que en la última «se reclabasen las andas antiguas, y se 
les hicieran toda la compocisión necesaria para igualar alo nuevo»? 

Si revisamos los primeros libros de fábrica de la parroquia ya en la década de 
1590 se mencionan unas andas del Corpus al descargar «cinco mil y cin y sesenta 
reales que parese aver costado unas horquetillas para llevar las andas del santissimo 
sacramento»” sin especificar la materia prima de la que están fabricadas. Fue- 


23]. RODRÍGUEZ BRAVO, «La arquitectura efímera, la ciudad y el jardín. El caso del Jardín Victoria, el Hotel Taoro y 
la Exposición de Horticultura de 1888». Revista de Historia Canaria n* 201 (2019), pp. 353-399. Lectura recomendada 
donde se arrojan más datos sobre la Exposición de Horticultura. https://riull.ull.es/xmlui/bitstream/handle/915/15879/ 
RHC_201_%282019%29_12.pdf*sequence=18isAllowed=y 

2 UN DEVOTO DELAS BELLAS ARTES, ob. cit., p. 14. 


25M. HERNÁNDEZ GONZÁLEZ, ob. cit., p. 147. 


28 AHPSCT. Manuel Rodríguez Mesa, sin clasificar. De nuevo, consultable en el apéndice documental del autor. 


27 APNSC. Libro I de Fábrica, legajo 146A, f. 3r «Retablo 1590». El documento se encuentra en muy mal estado, atacado 
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ra como fuese las andas estilísticamente no corresponden a una producción de 
platería del siglo XVI. Lo más probable es que fuesen de madera, cosa que no 
es inusual a lo largo de la historia. Por ejemplo el convento de San Nicolas de la 
villa encargaba en 1808 para su iglesia «las andas del Smo Sacramento por ocho ps 
dados a Esquibel para madera y engrudo» acabadas en pan de oro por un «pintor 
a quien di un duro el día que vino a verlas»?. 

En base a las observaciones del restaurador/conservador Adolfo Román Padrón 
se apunta que el templete dieciochesco denota las mismas composiciones tipo- 
lógicas que las andas procesionales, datable del siglo XVIII, para la pintura fla- 
menca de Nuestra Señora de La Consolación, conservadas en la iglesia de Santo 
Domingo de la villa. Además el copete del remate, sobre el que se sostiene una 
escultura de la Fe”, presenta en su interior un recubrimiento de terciopelo con 
apliques de plata cincelada y calada. Mismas características formales de los guio- 
nes sacramentales del tercer cuarto del setecientos, que habían pertenecido a los 
conventos franciscanos de la localidad, atribuidos a las manos del platero Agustín 
Villavicencio [1727-1801]*. El mismo tratamiento está aplicado en los basamentos 
de las columnas, conformados por estípites agallonadas y caladas con terciopelo 
rojo en sus fondos. Por lo que podemos descartar una procedencia guatemalteca 
y dominica para reafirmar —como ya se ha hecho en otros estudios" — su pro- 
ducción canaria a mediados del siglo XVIII. Así como los ejemplos existentes en 
la isla de iguales características: las andas del Corpus de la Santa Iglesia Catedral, 
las de la Iglesia Matriz de la Concepción de La Laguna y las de la Iglesia Matriz 
de la Concepción de Santa Cruz de Tenerife. 

La ampliación de las andas (lám. 3) será ideada y ejecutada en su mayor parte 
por Felipe Acosta, ya que su padre —aunque también firma en los contratos—, 
contaba ya con 65 años de edad. Al año siguiente el 22 de febrero de 1854 falleció 
sin ver procesionar la obra de su hijo con el Santísimo el día del Corpus. Es por 
ello que el criterio y gusto por el Barroco de Felipe va a sopesar en la estética a 
la hora de ampliar las andas con material conseguido de las alhajas de la Virgen 
de la Caridad. Mencionada en el apartado anterior, se fundió toda la plata de sus 
andas de baldaquino y otros enseres para los lingotes, sabido gracias al estudio 
de Manuel Rodríguez Mesa”. 


por los insectos xilófagos, lo que restringe su consulta y se agrupan las páginas sueltas por medio de folios a los que se 
les ha puesto nombres y fechas. 


28 AHPSCT. Conventos, legajo 2613, ff. 141-16v. 


29 Esta escultura no está chapada en plata repujada como el resto de la obra sino tratada en pan de plata. Pertenece a la 


composición original dieciochesca y seguramente se usó este material por deficiencia económica o incapacidad técnica 
para realizar esculturas exentas en plata, siendo más probable lo último que lo primero -al desconocer técnicas de 
fundición escultórica- pues presentan el mismo acabado las esculturas de los evangelistas de las andas del Corpus de 
la Iglesia Matriz de la Concepción de La Laguna. 

30 3. A, LORENZO LIMA y]. L. BARDÓN GONZÁLEZ, «Mirabile Sacramentum. Vasos sagrados y objetos de 
culto», en J. L. BARÓN GONZALEZ (ed.), Seraphicum splendor. El legado franciscano en La Orotava. Santa Cruz de 
Tenerife, 2019, pp. 228-229. 


31 A, CAÑESTRO DONOSO, ob. cit., p. 115. 
32M. RODRÍGUEZ MESA, «La reforma de las Andas del Corpus de La Orotava...», ob. cit. 
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Lám. 3.- FELIPE ACOSTA Y BENCOMO. Andas de Corpus (1853). Parroquia de Ntra. Sra. 
de La Concepción, La Orotava. 


Eleva en su totalidad la antigua composición sobre tres basamentos, rema- 
tados por las imitaciones de encaje de mantel calado, empezando primero por 
uno compuesto en dos boceles de flores de lis y cintas entrelazadas. Los otros 
dos peldaños son más sencillos trabajados a punta de buril y rematados en los 
laterales por grandes y vistosas rocallas. Dando unidad y marco al trabajo anti- 
guo que asienta las basas de las columnas en el último peldaño. En este cuerpo 
Felipe compone, bajo el antiguo templete, un tabor enmarcado por ráfagas para 
alojar la custodia realizada por Damián de Castro. Sin embargo, la llegada de un 
ostensorio italiano procedente del Convento Clariso de la ciudad evoca el querer 
usarlo para la celebración de la octava del Corpus. Ello le obliga a modificar la 
repisa que había diseñado, sobre la que escribe de su puño y letra la siguiente 
inscripción: «En Mayo de 1884 se reformaron las dos repisas que rematan el cuerpo 
central de estas ANDAS á fin de usar en lo sucesivo dos custodias UNA la antigua 
de la Parroquia que la distingue una nube dorada que orla el espacio del viril el día 
del SS Corpus Christi, y OTRA con nube de plata mate en dho sitio, el día octavo». 

El caso similar, pero que no dio como resultado una unidad formal, fueron 
las andas del Corpus del Puerto de la Cruz de las que Eduardo Zalba realiza un 
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exhaustivo análisis*?. El desencadenante fue el mismo, la falta de sacerdotes que 
debían portar el Santísimo Sacramento en unas andas de plata dieciochescas. 
Mandándose a fabricar unas graderías a Gran Bretaña para permitir que los 
cargadores que no fueran sacerdotes se ocultasen. 


Supuso una metida con calzador de un templete barroco sobre unas peanas 
neoclásicas que poco tienen que ver con el labrado rococó. En este sentido, y en 
comparación con el trabajo en las andas de La Orotava, Felipe demuestra una 
gran habilidad y conocimiento de la historia del arte en Canarias para acometer 
una intervención adecuada al legado recibido, ignorando incluso las enseñanzas 
clásicas de su padre. 


Conclusiones 


Felipe Acosta y Bencomo Falleció un 22 de mayo de 1896 habiendo testado 
varios años antes en 1871 frente a Don Sixto González Regalado”*, escribano 
público. Se había casado con Doña Josefa Rodríguez Borges, dejando nueve hijos 
de los cuales ninguno aprendió el oficio de la platería con su padre. Tampoco 
sabemos la localización del domicilio familiar, de las herramientas**, ni del taller 
de platería, aunque se intuye que estaban juntos y la genealogía los sitúa en torno 
a la Calle del Agua. Cerca del antiguo convento dominico. 


Si hay que concluir y destacar algo de esta figura histórica, es su perseverancia 
y temperamento frente a los ideales de la época, destacable desde su obra. Una 
alta capacidad crítica para discernir y estudiar los ejemplos barrocos que tenía 
más cercanos, pudiendo alterar una obra con tal sumo respeto e integridad, que 
casi con criterio de restaurador contemporáneo no rompe la lectura de la pieza 
original. Además el legado que deja tan poco estudiado, alentando así a una 
valoración de su figura y el renombre que merece al menos poniendo en valor la 
obra que legó a Canarias. 


Justo doce años antes de fallecer realizó hacia 1884 su última y pequeña 
obra: el báculo de la Hermandad del Santísimo Sacramento, a la que tanto en 
vida había servido. En ella se puede palpar como el último aliento de nuestro 
platero suena a un aire barroco. Melodías y cantos de alabanza, de júbilo, al arte 
de las artes suntuarias. 


Apéndice documental 


Documento 1 

La Orotava, 1805, febrero, 10/marzo, 2. 

Gastos en la confección de unas andas del Corpus para el convento de San Nicolás. 
AHPSCT. Conventos, legajo 2613, ff. 14r-16v. 


33 E.ZALBA GONZÁLEZ, ob. cit., pp. 175-195. 


34 APNSC. Defunciones, libro 17, ff. 48v-49r. 


35 Seha consultado entre los descendientes de los Acosta, las herramientas e incluso las plantillas con las que trabajaban se 


encuentran en paradero desconocido pese a haber tenido noticias no hace muchos años de su existencia y perdurabilidad 
en el tiempo. 
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Gasto en las andas del Smo Sacramento por ocho ps dados a Esquibel para madera y engru- 
do oy dies de febrero. 

Por un duro para unas yelilegible] las andas por vente y sinco ps por sus manos al dicho 
Esquibel oy ultimo de marso. 


Por beinte ps que mando a el pintor para que tomace libros de oro para dichas andas. [...] 


Para las andas del Smo di oy dos de marso beinte ps para oro que mande al pintor a quien di 
un duro el día que vino a verlas. 


Documento 2 

La Orotava, 1818, marzo, 4. 

Partida de bautismo de Felipe Acosta y Bencomo. 
APNSC. Bautismos, libro 13, £. 124r. 


En quatro de Marzo de mil ochosientos diez y ocho años Yo Dn. Gregorio Hernandez Neda 
Presv* con liz.* del S. Dn. José Acosta y Brito, Ve. Beneficiado Rector de esta Ya Parroq. Matriz 
de Nra. Sra. de la Concep.” vicario juez Ecc.* Examinador Sionodal y Micionero Apostolico de 
este Obispado: Bautise puse Rito y crisma á Felipe Reymundo del Sacram.” q nació en primero 
de dho mez, hijo leximo de José Dom. De Acosta, natural de esta Villa, y María Gonzales 
Bencomo, del Realexo de abajo Abuelos Paternos Manuel Lorenzo Acosta, y Sebastiana Davila 
natur.* de esta Villa maternos Agustin Gonz Bencomo de dho Realejo, y Agueda Yaner Oliva 
de esta Villa, fue Padrino Felipe Lorenzo de Acosta á quien advertí el parentesco espiritual y 
demás oblig. Según el Ritual Romano y lo firme con dho Sor Beneficiado= 


Acosta Brito Gregorio Hernández Neda 
Documento 3 
La Orotava, 1853, septiembre, 26. 
Recibí de la plata para la ampliación de las andas del Corpus de La Orotava. 
AHPSCT. Manuel Rodríguez Mesa, sin clasificar. 


Los avajo formados, maestros de plateria desimos que emos resivido del Vo Benefisiado y D* D* 
José Borges Acosta, cuarenta y una libra sinco onzas y catorce adarmes de plata para invertir 
en la obra del basamento y demás travajos, que se vá a añadir á las andas del SS Corpus cuya 
composición hemos ya tratado y su inverción hasido de la manera siguiente: 


Por treinta y ocho libras quince onzas sinco adarmes que se invirtieron en la obra del basamento 


AMIA a ca e O DE 

Por dos libras seis onzas nueve adarmes que hubo de merma, y que es de abono en 
AA trat ita PA E 

A E 415" 14 


Orotava Septiembre veinte y seis de mil ocho siento sincuenta y tres. 
José Domingo Acosta 
Felipe Acosta y Bencomo 
Documento 4 
La Orotava, 1853, septiembre, 26. 
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Recibí de la nueva ampliación de las andas del Corpus de La Orotava. 
AHPSCT. Manuel Rodríguez Mesa, sin clasificar. 


Resibimos del V* Benefdo D* D' José Borges Acosta, seiscientos cesenta tres ps. seite rs plata que 
importo el trabajo de las Andas de Corpus, á razón de peso de onza según ajustamos con dho 
Vo Benefd" en esta forma; que la plata fuese levatada el cuadrado del plan del basamento en 
rosas y flores de lis, y que el bosel de ensima de dho cuadrado, fuera trabajado figurando cinta 
entrenzadas; que sobre de éste, fuese otro bosel y media caña levatado en un agallonado labrado; 
que sobre esto se formasen los festones, p? mantener el otro cuerpo qe va ensima también de plata 
levantada; que para cubrir el claro de festón á festón, fuesen unas cuelgas levantadas y caladas, 
y que pendiente de estas cuelgas se pusiesen unas borlas, también levantadas; que sobre estas 
cuergas se levantase una media caña del trabajo antiguo, y se hiciese bosel; que se reclabasen las 
andas antiguas, y se les hicieran toda la compocisión necesaria para igualar alo nuevo, come se 
ha hecho con aprobasión del mismo Señor y de todo el público, y p* qe dha cantidad le sirva 
de abono damos éste. Orotava Septiembre veinte y seis de mil ocho sientos sincuenta y tres. 


José Domingo Acosta 


Felipe Acosta y Bencomo 
Documento 5 
La Orotava, 1853, diciembre, 10. 
Recibí por la hechura de un sol para las andas. 
AHPSCT. Manuel Rodríguez Mesa, sin clasificar. 


Hemos recibido del Ven” Beneficiado de Iglesia Mairiz de Ntra. Sra. de la Concepción D* 
Do José Borges Acosta, nueve pesos corrs. importe de la composición de un Sol de plata que se 
colocó en las Andas para la procesión de Corpus-Cristi guareciendo la custodia: y para que 
conste le damos el presente que firmamos en la Villa de Orotava a diez de Diciembre de mil 
ochocientos cincuenta y tres. 


José Domingo Acosta 


Felipe Acosta y Bencomo 
Documento 6 
La Orotava, 1896, mayo, 23. 
Defunción de Felipe Acosta y Bencomo. 
APNSC. Defunciones, libro 17, ff. 48v-49r. 


En la Villa de La Orotava, á veinte y tres de Mayo de mil ochocientos noventa y seis. Yo el 
infrascrito Presbítero, encargado accidentalmente del servicio de esta Parroquia Matriz de 
Nuestra Señora de la Concepción, mandé dar sepultura esclesiastica al, cadáver de Don Felipe 
Acosta y Bencomo, de setenta y ocho años de edad, natural y vecino de esta Villa, hijo legítimo 
de Don José Domingoe Acosta y Ávila y D? María Bencomo, casado con Doña Josefa Rodríguez 
y Borges, de cuyo matrimonio dejó por hijos á José, Felipe, Cándido, Fernando, María de la 
Concepción, Juan Miguel, María de la Concepción y Angela. Testó en el año mil ochocientos 
setenta y uno ante el Notario Don Sixto González Regalado; recibió los Santos Sacramentos; 
falleció en el día de ayer á las cuatro de la tarde; se le hizo su funeral: fueron testigos Don 
Francisco Ávarez y González y Don Jerónimo Vazquezde esta misma vecindad y firmo= 


DY Angel Sant" 
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Jewelry in the city of Lugo through notarial protocols in the eighteenth 
century 


Abstract: Most of which have disappeared, or are preserved in private 
collections that are difficult to access, the pieces of ancient jewelry played a 
prominent role in society as differentiating elements of power. Its great ty- 
pological variety, the different techniques used in its realization, its marked 
symbolism, especially in those of a religious nature, on the other hand the 
most abundant, can be studied through documentary collections, among 
which notarial protocols are essential. In them, fundamentally in inventories 
and testaments, a rich and varied set of pieces of a very diverse nature are 
collected, from ordinary pieces of daily adornment to high quality pieces 
made with precious stones and enamels, which we can put in relation with 
others that have been studied at different times. Their study allows us to 
broaden our knowledge of jewelery in Spain through centers for which 
there were hardly any references in this field. 


Keywords: Dressing, jewelry, jewelry, Lugo. 
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Introducción 


Las noticias referentes al mundo de la joyería suelen resultar más esquivas que 
las relacionadas con otras artes. Las propias piezas, mucho menos abundantes, han 
sufrido los avatares del paso del tiempo, perdiéndose en su gran mayoría, aun- 
que dejando un rastro documental en archivos que, vaciados, pueden enriquecer 
sobremanera el conocimiento de este mundo, tan atractivo por otra parte. Si ya 
habíamos dado a conocer las joyas en la catedral de Lugo a través de los tiempos, 
basándonos en el estudio del archivo catedralicio, con sus libros de actas, fábrica 
o inventarios, ahora trataremos de completar ese estudio echando mano de otras 
fuentes, sin duda complementarias, de carácter civil, como son los protocolos 
notariales. En ellos encontramos referencias a este tema de manera especial en los 
recuentos e inventarios de bienes y en menor medida en los testamentos y cartas 
de dote y donación. Noticias que pueden complementarse con las extraídas de 
los libros de actas del consistorio, en los que se recogen las órdenes y pragmáticas 
referentes a la prohibición de pedrería falsa y las alhajas de baja ley extranjeras. 

Advirtamos del hecho de que las joyas, mayoritariamente de uso femenino, 
no resultan exclusivas de las féminas, pues también se incluyen, si bien es cierto 
en mucha menor medida, las masculinas. 


Agnus Del, relicarios y santos 


Incluimos en este apartado una serie de piezas con muchas notas en común, 
incluidos dentro de la joyería devocional. 

Los Agnus Dei se encuentran entre las piezas que mayor favor gozaban, con 
su marcado simbolismo religioso, formando parte de los ajuares y pertenencias 
de las mujeres con mucha frecuencia. Aunque se incluyen en el grupo de los 
relicarios, propiamente no lo son, tratándose de placas de cera con la figura del 
cordero pascual en una de sus caras. Su importancia estribaba en su consideración 
de protector muy poderoso'. Cuando se hace el recuento de bienes de José Osorio, 
que había sido regidor de la ciudad, en abril de 1767, deja entre otros bienes, a su 
hijo, menor de edad, un Agnus Dei guarnecido en plata, que con otros objetos 
se encontraba en la alacena”. También se mencionan un agnus con su cerquillo 
de plata y dos vidrios, de peso tres onzas y dos ochavas, así como otro agnus 
con su cerquillo de plata muy delgado con sus vidrios, que pesó dos onzas y dos 
ochavas, en el recuento de bienes de Tomasa Saavedra y Sanjurjo, menor de doce 
años, hija única del regidor Pedro Ramón Saavedra y Lemos, guardados en la 
caja del oratorio?. 


A L. ARBETETA, “A colección de xoias do Museo Provincial de Lugo”, en Xoias tradicionais do Museo Provincial de 
Lugo. Ourivería devocional, 1. Lugo, 2009, p. 15. 


Archivo Histórico Provincial de Lugo (AHPLu), protocolos notariales de José Antonio Mouriño Varela, recuento de 
bienes de Juan José Osorio, 28 de abril de 1767, fol. 131. 


AHPLu, protocolos notariales de Domingo López Taboada, recuento de bienes de Tomasa Saavedra, fol. 55. 
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En la relación de deudores de Miguel de Liz recogidos en su testamento se 
encuentra Ángela das Moreiras, su cuñada, que debía un relicario de plata, que 
había pedido prestado a su hermana?. 


Las imágenes de santos resultan muy características y abundantes. Un San 
Antonio engarzado en oro con cinco diamantes pequeños, los cuatro levantados 
de engarce y el otro en la coronación, se reseña entre las piezas empeñadas ante el 
presbítero Rafael de Aresti en 1740, perteneciente, junto a otras alhajas, a Carlos 
Manuel Oya y Miranda, de acuerdo a un papel de obligación que había firmado 
el 4 de febrero del año anterior. Un San Antonio sobredorado pequeño de plata 
y otro más pequeñito, también sobredorado, se reseñan en el recuento de bienes 
de Agustín Álvarez Casal en 1800*. Un relicario de Santiago y otro sobredorado 
habían sido empeñados por Teresa Marchán”. Y en el recuento realizado tras la 
muerte del maestro de pelucas José Roda, natural de Zaragoza pero residente en 
la ciudad, se mencionan entre sus bienes una imagen de Nuestra Señora del Pilar, 
pequeña, de filigrana de plata, con cuatro piedrecitas azules falsas, además de un 
Santo Cristo pequeño de plata”. Un Santiago sobredorado con filigrana alrededor 
se menciona entre los bienes del comerciante Luis Silveiro* en 1788. 

En el recuento de bienes realizado tras la muerte de Antonia Ares de Casanoba 
se incluyen dos relicarios de plata, pequeños, uno cerrado por un lado con la efigie 
de un Santísimo Cristo y por el otro la imagen de Nuestra Señora”. Un relicario 
guarnecido de seda y plata falsa se incluye entre los bienes del comerciante Luis 
Silveiro*”. Entre las piezas empeñadas ante Rafael de Aresti, Teresa Marchán 
había empeñado, entre otras, un relicario del Santísimo y otro sobredorado”. 
Entre los bienes de Luis Silbeiro también se menciona una cadena de aramio con 
un relicario de plata'?. También Agustín Álvarez Casal poseía un relicario de oro 
guarnecido de aljófar, en cuyo interior tenía un Ecce Homo atado a la columna 
también de oro; otro relicario grande con su caja de plata con sus portezuelas que 
lo cubrían, y otro relicario de filigrana con piedras verdes y las imágenes de San 
Benito en el anverso y otra a su reverso, del que salía una cadena de plata con 
una figa y un chupador engarzada de lo mismo”. Entre los bienes de Gregoria 


AHPLu, protocolos notariales de José Antonio Mouriño Varela, testamento de Miguel de Liz, 24 de enero de 1770, 
fol. 22. 


5 AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Agustín Álvarez casal, 1800, fol.324. 


AHPLU, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, recuento de los bienes del presbítero Rafael de 
Aresti, 21 de mayo de 1740, fol. 39 v. y 42 y. 


AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, recuento tras la muerte de José Roda, maestro de 
pelucas, 12 de mayo de 1740, fol. 29. 


AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silveiro, fol. 84 y. 


AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, recuento de bienes de Antonia Ares de Casanoba, 
fol. 81. 


AHPLu, protoclos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silveiro, fol. 84 y. 


AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, recuento de bienes de Rafael de Aresti, 21 de mayo 
de 1740, fol. 43. 


AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silbeiro, fol. 84 v. 
18 AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Agustín Álvarez Casal, fol. 324. 
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Gayoso se mencionan dos relicarios engarzados en plata, tasados en 10 reales”. Y 
por último en el recuento de bienes de Manuel do Souto, maestro fabricante de 
cordobanes, se anotan cinco relicarios de plata con sus vidrios, los dos crecidos y 
los tres pequeños'*”. Este tipo de relicarios, en forma de medallones, de carácter 
portátil con ventanas, resultan muy característicos y abundantes, pudiendo o no 
albergar reliquias, siendo incluso más frecuente que incluyan imágenes devocio- 
nales, preferentemente en forma de grabados o pinturas'”. Estas pequeñas cajas, 
de plata en su color y marcos planos, de forma oval o circular, como puede verse 
contaban preferentemente con dos caras, de manera que existiendo una reliquia 
en una de ellas, iría en contacto con la persona portadora”. 


Anillos o sortijas 


Empleamos indistintamente ambos términos para señalar un tipo de piezas 
que se encuentran entre las más abundantes y representativas a lo largo del tiempo. 
Así, entre las piezas empeñadas por Jacinta de Mella ante el presbítero Rafael de 
Aresti en 1740 se encuentran dos anillos de oro, cada uno con tres piedras falsas, 
«a lo antiguo». Otros dos anillos de oro también habían sido empeñados por Teresa 
Marchán*. Entre los bienes de Antonia Ares de Casanoba, vecina de Santiago de 
Gomelle, mencionados en el recuento tras su muerte se mencionan siete sortijas 
de plata, tres de ellas con su piedra azul y las otras cuatro con sus cabezas de 
plata*”. El comerciante de telas Antonio de Castro tenía en su poder en 1752 dos 
anillos de oro, uno con dos esmeraldas y una amatista en medio y el otro con dos 
piedras verdes y una blanca en medio, no fijas, cuyo peso de ambos se estableció 
en seis adarmes. Por un papel que las acompañaba se pudo saber que eran de 
Manuela Valladares, vecina de San Juan do Corgo, quien las había empeñado 
por 175 reales”. Otro comerciante, Luis Silbeiro, poseía en 1788 dos sortijas”. 
Un crecido número de anillos se reseñan en el recuento de los bienes de Agustín 
Álvarez Casal, vecino de San Esteban de Camoira, a finales de 1800: un anillo 
de oro grabado de esmeraldas, otro de oro con dos diamantes y un rubí de buen 
tamaño, otro también de oro con un diamante crecido y dos chispas de lo mismo, 
otro de oro con un topacio guarnecido de chispas de diamantes y otro grande de 
oro con una esmeralda grande guarnecida de chispas”. Por último, entre los bienes 


AHPLu, protocolos notariales de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, fol. 14. 
AHPLu, protocolos notariales de Pedro Núñez Iglesia, recuento e inventario de Manuel do Souto, 1783, fol 97 v. 
16 L, ARBETETA, “A colección de xoias do Museo Provincial...” ob. cit., p. 15. 


17 MAR, FERNÁNDEZ GONZÁLEZ, “Xoias tradicionais do Museo Provincial de Lugo. Ourivería devocional”, en 
Xoias tradicionais do Museo Provincial de Lugo. Ourivería devocional, 1. Lugo, 2009, p. 22. 


AHPLu, protocolos de Francisco Antonio López Seoane, recuento de bienes del presbítero Rafael de Aresti, 21 de 
mayo de 1740, fol. 40 v. y 43. 


19 —AHPLu, protocolos de Francisco Antonio López Seoane, 1740, fol. 81. 
20 AHPLu, protocolos de Domingo López Taboada, Recuento de bienes de Antonio de Castro, 1752, fol. 43. 
2 AHPLu, protocolos de Juan Pardo Vivero, Recuento de bienes de Luis Silbeiro, 1788 


22 AHPlu, protocolos de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Agustín Álvarez Casal, 12 de diciembre de 1800, 
fol. 324. 
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de Gregoria Gayoso se incluye un anillo de oro con piedra dorada y chispas de 
diamante, valorado en 70 reales, y otros dos de oro con esmeralda, tasados en 100 
reales. Por último, en el recuento de los bienes de Fernando Manuel de Prado, 
realizado en 1777, se incluye un anillo de oro con 11 chispas de diamantes y otro 
de oro de piedras de San Isidro, que se componía de una grande en el medio y 19 
alrededor”*. Interesante el mencionarse las piedras de San Isidro, realmente cristal 
de roca, extraído en los alrededores de la ciudad de Madrid, que se tallaba igual 
que los diamantes pero resultaba caro de trabajar. Redescubierto en la pradera de 
San Isidro, serán piedras muy apreciadas, empleadas en sortijas, hebillas, botones, 
etc. Lo que se buscaba era una imitación del diamante, al igual que las piedras 
de strass O la pasta de vidrio denominada cheron*”. Parece advertirse un cierto 
predominio de sortijas con diseños estrellados o concéntricos en torno a una piedra 
central, además de las configuradas por una piedra al centro flanqueada por dos 
en sus extremos, buscando en contraste de colores y realzar la central. Lo habitual 
era lucirlas en los dedos índice, anular y meñique”. El hecho de poseer alguno de 
estos personajes un buen número de sortijas podríamos ponerlo en relación con 
el afán de imitación de la clase noble, en cuyos inventarios nos encontramos con 
un crecido número de este tipo de piezas, por lo general en este siglo siguiendo 
los dictados de la moda, configuradas en su mayor parte con un chatón de perfil 
circular engastado con pedrería, como nos deja ver por ejemplo el inventario de 
la condesa de Contamina y San Clemente”. 


Botones 


Posiblemente las piezas más habituales del ajuar masculino son los botones. 
Forman parte de las joyas de cierre o de cerrar, como los gemelos y hebillas, sir- 
viendo de complemento a la vestimenta. En el recuento de bienes de Luis Silbeiro, 
realizado en 1788, se mencionan unos botones de filigrana grandes sobredorados 
con dos piedras encarnadas; otros pequeños de casquilla de plata de piedras blan- 
cas; otros de lo más viejo y quebrados; otros de filigrana grandes, faltosos ya de 
una piedra y además dos pares para los puños. Interesante esta última apreciación, 
pues se están diferenciando los botones de casacas o camisas preferentemente, 
aunque también de los calzones, de lo que hoy denominamos gemelos, o botones 
de puños”. También en el ajuar de Gregoria Gayoso se anota una onza de plata 
en medallas y botones viejos, valorados en 24 reales”. Asimismo, se reseñan dos 
pares de botones de camisa, de plata, en el recuento de bienes de Manuel Vare- 


23 AHPLu, protocolos de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14 v. 


24 — APPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Luaces, recuento de bienes de Fernando Manuel de Prado, 5 de septiembre 


de 1777, fol. 38 v. 
25 P. MULLER, Joyas en España. 1500-1800. Madrid, 2012, p. 154. 
26 L. ARBETETA, La joyería española, de Felipe IT a Alfonso XIIT. Madrid, 1998, p. 51. 
27 P ANDUEZA, “Joyas, alhajas y tapices de una dama aragonesa en el siglo XVIII: la condesa de Contamina y San 
Clemente”. Artigrama no 24 (2009), p. 382. 


28 AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silbeiro, 1788, fol. 84 y. 


22 AHPLu, protocolos notariales de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14. 
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la? en 1771. Contaba asimismo con dos pares de botones de plata” el maestro 
de pelucas José Roda, fallecido en 1740. Como la mayor parte de piezas de la 
joyería tradicional, la técnica más común será el hilo de metal, la filigrana, con 
la que se obtienen resultados muy efectistas a un bajo coste. Podemos observar 
que ya a partir del XVIII el empleo de piedras de color, por tanto no preciosas, 
sino imitaciones, se hace cada vez más presente. Se buscaba de esta forma una 
alternativa a los materiales más caros, buscando imitar su brillo y color, además 
de la costosa pedrería, sustituida por réplicas en vidrio de importación francesa”. 
En la Fundación Lázaro Galdiano se conservan botones anteriores al XVIIL de 
filigrana, con tamaños variables y escasa diferencia en su diseño. Algunas de 
estas botonaduras fueron usadas personalmente por José Lázaro como geme- 
los. Resultan muy populares, usados en muchos trajes populares, como adorno 
en la indumentaria”. 


Colgantes y cadenas 


Las piezas empleadas como colgantes reciben también otros nombres, como 
el de dijes. Colgadas de una cinta o cadenas, se reseñan con cierta frecuencia. 
Incluimos aquí la única cadena reseñada como tal, que serviría como pieza de 
adorno o para incorporar a algún colgante. Se trata de una cadena de oro de dos 
onzas y dos adarmes de plata, incluidos en el recuento de bienes de Rafael de 
Aresti”* en 1740. Un colgante para el cuello con piedras finas de Francia, con su 
espejuelo a las espaldas**, se menciona entre los bienes de Agustín Álvarez Casal en 
1800. En cuanto a los dijes, se anotan cinco para los niños” entre las numerosas 
piezas de Luis Silbeiro en 1788, además de otro dije pequeño de oro guarnecido 
de aljófar”, entre los bienes de Agustín Álvarez Casal en 1800. 

Pero sin duda entre los colgantes nos encontramos con la pieza más impor- 
tante de las reseñadas entre todas las recogidas. Pieza que reviste el interés de ser 
descrita de manera pormenorizada, a diferencia de las restantes, al haber llamado 
la atención sin duda por su antigúedad y calidad. Se trata de «una lagartija de oro 
cubierta de esmalte verde, y en ella y en un pendiente que tiene en el medio cuatro 
esmeraldas gottas y en el cuerpo y cabeza dos asientos de aljófar bajo la cual dicha 
lagartija está pendiente de una cadena de oro esmaltada de blanco y encarnado que 
todo ello pesó 3 onzas y 4 adarmes»*. Estamos sin duda ante un pinjante renacen- 


30 AHPLu, protocolos notariales de Pedro Núñez Iglesia, recuento e inventario de los bienes de Manuel Varela, 5 de julio 


de 1771, fol. 57 y. 


AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, recuento tras la muerte de José Roda, 12 de mayo 


de 1740, fol. 28. 
32 E MARTÍNEZ VILANOVA, A ourivería tradicional en Galicia. Pontevedra, 2011, p. 33. 


33 L.ARBETETA, El arte de la 'joyería en la colección Lázaro Galliano. Madrid, 2003, p. 195. 
34 


31 


AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, 21 de mayo de 1740, fol. 42 v. 


35 AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Agustín Álvarez Casal, 1800, fol. 324. 


36 AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silbeiro, 1788, fol. 85. 


37 AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Agustín Álvarez Casal, 1800, fol. 324. 


38 AHPLu, protocolos notariales de Domingo López Taboada, recuento de bienes de Antonio de Castro, 1752, fol. 31. 
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tista, que por su descripción ponemos de manera inmediata en relación con el 
lagarto de esmalte y esmeraldas conservado en el Instituto Valencia de don Juan, 
atribuido durante mucho tiempo a Hernán Cortés, quien lo había ofrecido al 
monasterio de Guadalupe. Hoy sabemos que este exvoto, en forma de lagarto 
o salamandra, que no alacrán, no coincide con la descripción del original ni en 
la forma ni en el número de piedras que incorporaba”. Este tipo de colgante se 
incluiría entre los denominados joyeles o pinjantes, siendo joyas de gran valor 
y escaso tamaño, enriquecidos con la adición de pedrería. Constituyeron una 
gran moda en España, hasta el punto de catalogarse como hispanos muchos 
europeos. Los españoles, por lo general, serán más simples, prefiriéndose una sola 
figura aislada, con especial preferencia por animales*”. No es extraño que, dada 
su apariencia suntuosa, se ponga en relación con otras notables piezas de joyería 
europea de la misma época”. 


Collares 


Sin resultar muy numerosos, la mención a collares resulta también signifi- 
cativa. Posiblemente sus precios, más altos sin duda que otros tipos de piezas, 
pudieran explicarlo en buena medida. Resulta significativa la presencia mayoritaria 
de los granates en ellos, una piedra preciosa de coste medio, lo que refrendaría 
la opinión anterior. En el testamento de Inés Carreira, en 1740, se menciona 
un collar de granates”. Otro fue ofrecido, junto con otras joyas, por los padres 
de Juana de Seixas a su hija con motivo de su matrimonio*. Se menciona otro 
en el recuento de bienes de Luis Silbeiro, en 1788, en este caso viejo, con seis 
avellanas de filigrana, además de 14 cuentas de granate fino**. Podríamos incluir 
en este apartado las dos sartas de perlas falsas*? inventariadas entre los bienes de 
Gregoria Gayoso en 1800. 


Corazones 


No sabemos hasta qué punto podemos considerar este tipo de piezas como 
una tipología particular, ya que hablamos de joyas en forma de corazón, de las 
que apenas se dan más datos. Quizá pudieran llevarse colgadas, pero no estamos 
totalmente seguros de ello. Se menciona una joya pequeña, en forma de corazón, 


39 X. LÓPEZ-MEDELLÍN, “El alacrán de Yautepec y Hernán Cortés” en Congreso Internacional Hernán Cortés en el 
siglo XXI, Fundación Académica Europea e Iberoamericana de Yuste. Medellín y Trujillo, 4 al 6 de abril de 2019, pp. 
813-823. 


40 L. ARBETETA, £l arte de la joyería en la colección Lázaro Galdliano. Madrid, 2003, p. 53. 


4 M. PÉREZ, “La colección de joyas del Instituto Valencia de Don Juan. Obras escogidas de los siglos XVI-XVIT”, en 
1I Congreso Europeo de Joyería. Madrid, 2013, p. 75. 


AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, testamento de Inés Carreira, 8 de junio de 1740, 


fol. 63. 


AHPLu, protocolos notariales de Domingo López Taboada, carta de pago de las alhajas señaladas, otorgado por don 
Antonio de Prado, 11 de agosto de 1743, fol. 150. 


AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silbeiro, 1788, fol. 85. 


42 
43 


44 


45 AHPLu, protocolos notariales de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14. 
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entre las piezas recibidas por Juana de Seixas** de sus padres, con motivo de su 
matrimonio, en 1743. También en 1788, entre las abundantes piezas de Luis 
Silbeiro se incluye un corazoncito pequeño de plata con tres piedras”. 


Crucetas y cruces 


Es a partir de mediados del XVIII cuando nos encontramos con las primeras 
referencias en este sentido. Era frecuente que con motivo de unos esponsales se 
hiciera obsequio a la novia de algunas joyas, atendiendo al mucho cariño y afecto 
que el donante manifestaba hacia uno o ambos contrayentes. Es el caso de un 
canónigo de la catedral, Pedro de Soengas, con motivo del matrimonio de su 
sobrino Francisco de Soengas con Josefa Sanjurjo y Montenegro, en 1757. Con tal 
motivo hace donación y ofrece a esta de una cruceta con sus pendientes de oro y 
en ellos 49 diamantes y chispas del mismo en oro, además de un anillo, también 
de oro con un diamante y 8 chispas de lo mismo. Ambas piezas tuvieron un coste 
de 2000 reales de vellón, lo que nos indica la categoría y calidad de las mismas, 
pues resulta una suma importante. Curiosamente, le hace entrega de otro aderezo 
de diario, «para cada día», que en este caso tuvo de coste 60 reales**. Se ha resal- 
tado el aprecio dado al aderezo a lo largo del siglo XVII por parte de todos los 
niveles socioeconómicos, deseos que se verán satisfechos sin mayores dificultades 
por las réplicas en pastas de vidrio*. Jean Francois Peyron se hará eco a finales 
del XVIII de la obsesión particular de las muchachas españolas por el aderezo”. 

Serán precisamente las crucetas una de las tipologías más mencionadas en 
la documentación, hasta el punto de convertirse en una pieza casi inexcusable 
del ajuar joyero femenino, muchas veces acompañadas de sus correspondientes 
pendientes a juego, configurando así un pequeño, aunque lucido, aderezo. En el 
recuento de los bienes de Teresa Bolaño, realizado en abril de 1784, se incluye 
una cruceta y pendientes de plata arrimados en oro, pequeños, con sus piedras 
verdes y de fábrica cordobesa. Citar la procedencia u origen de estas joyas no es 
lo habitual, sirviéndonos para conocer los centros de fabricación de las mismas. 
Es muy conocida la trayectoria cordobesa en la realización de piezas de platería 
y joyería que se vendía por toda España, a través de comerciantes ambulantes, 
como se ha visto reflejado en varias publicaciones. Estamos sin duda ante uno de 
los centros joyeros de referencia en el mundo hispano, tradición que llega hasta 
nuestros días. Especialmente a partir del siglo XVII la presencia de los corredores 
de comercio cordobeses se hará cada vez más frecuente, ofertando en las ferias y 
mercados los excedentes de producción, muy elevados, de este centro platero”. 


46 AHPLu, protocolos notariales de Domingo López Taboada, carta de pago de las alhajas señaladas, otorgado por Antonio 
de Prado, 11 de agosto de 1743, fol. 150. 

AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silbeiro, 1788, fol. 84 v. 

48 AHPLu, protocolos de José Antonio Mouriño Varela, 27 de octubre de 1757, caja 532, fol. 50. 

49  P. MULLER, Joyas en España. 1500-1800. Madrid, 2012, p. 166. 

50 J. E PEYRON, Nouveau voyage en Espagne fait en 1777 et 1778. Londres, 1782, p. 150. 


$ EX._LOUZAO, La platería en la diócesis de Lugo. Los arcedianatos de Abeancos, Deza y Dozón. Santiago de Compostela, 
2004, p. 827. 
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También se reseña una cruceta entre las piezas empeñadas por Teresa Marcón ante 
el presbítero Rafael de Aresti, natural de Vizcaya, en 1740, muerto repentinamente 
sin testar, motivo por el cual se realiza el recuento de sus bienes, muy numerosos 
en lo referente a piezas de joyería, de gran variedad”. Otra cruceta se referencia 
en una carta de pago de alhajas, por parte de Antonio de Prado, recibida de sus 
suegros, que la ofrecen a su hija, Juana de Seixas, esposa del mencionado, por la 
escritura de capitulaciones. Se trataba de un aderezo de aljofre (aljófar), para el 
aseo de la señora, compuesta de una cruceta con su coronación, pendientes y una 
joya pequeña en forma de corazón, todo ello en filigrana de oro*. La presencia de 
perlas de aljófar será muy habitual, destacándose entre los materiales empleados 
en la fabricación de joyas, dado su bajo costo. De ascendencia árabe, contarán con 
gran difusión”, obteniendo el favor del mundo popular. Aunque su aparición en 
la joyería peninsular se asocia a finales del siglo XVII, en el reinado de Felipe III, 
lo cierto es que en Galicia se ha constatado su presencia con anterioridad, desde 
finales del siglo XV1*. Entre los bienes de Antonia Ares de Casanoba se incluyen 
ocho crucetas de medida de cadenilla de plata sobredorada menuda, con una 
lámina de plata sobredorada pequeñita con sus labores sin figura*?. También se 
mencionan tres crucetas en el recuento de bienes del comerciante Luis Silbeiro y 
Rodríguez, al referir una cruceta grande con los pendientes correspondientes, de 
plata sobredorada, con piedras blancas, otra con unos pendientes de plata sobre- 
dorada de piedras moradas y blancas y una tercera con unos pendientes sobredo- 
rados con piedras encarnadas”. En otro recuento, en este caso de los bienes de 
Agustín Álvarez Casal, realizado el 12 de diciembre de 1800, se referencian otras 
tres crucetas. La primera se acompañaba de unos pendientes de plata con piedras 
finas de cristal. En el segundo caso se trataba de seis vueltas (hilos) de aljófar 
con una cruceta en medio de oro, grabada de esmeraldas, con seis estrellas de lo 
mismo, además de dos avellanas y dos guellas para prender su atadura. La tercera 
se acompañaba de sus pendientes de oro grabado, uno y otros de diamantes. En 
el mismo año un nuevo inventario de bienes, en este caso de Gregoria Gayoso, 
viuda de un comerciante, se cita un aderezo de plata compuesto de cruceta y 
pendientes sobredorados, que se tasaron en 30 reales, otro con piedras falsas, en 
30 reales; otro aderezo de cruceta y pendientes de oro con chispas de diamante, 
valorado en 320 reales; una cruceta y dos pendientes de aljófares puestos en oro, 


52 AHPLu, protocolos de Francisco Antonio López Seoane, fol. 43. 
58 AHPLu, Protocolos de Domingo López Taboada, carta de pago de las alhajas señaladas, otorgado por D. Antonio de 
Prado, el 11 de agosto de 1743, fol. 150. 

54 E MARTÍNEZ VILANOVA, A ourivería tradicional en Galicia. Pontevedra, 2011, p-31. 


55 P PÉREZ COSTANTL, Diccionario de artistas que florecieron en Galicia durante los siglos XVT y XVII. Santiago de 
Compostela, 1930, p. 202. 


AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, recuento de bienes de Antonia Ares de Casanoba, 
fol. 81. 


AHPLu, protocolos de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silberio y Rodríguez, 1788, fol. 84 v. 
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que pesaron doce adarmes, a 24 reales cada uno, sumando 336 reales, y un nuevo 
aderezo de oro de cruceta y pendientes, viejo, tasado en 80 reales**. 


Las cruces, entendidas como tales y de variadas formas, para las que se emplea- 
rán muy diversos materiales, aparecen citadas frecuentemente, independientes o 
formando parte de otras piezas, como los rosarios. En el testamento de Miguel 
de Liz, de 1770, se menciona una cruz de plata, que había prestado a su cuñada*. 
También el comerciante Antonio de Castro poseía entre sus bienes, en 1752, 
una cruz de oro esmaltada de blanco y negro, con la hechura de las armas de 
nuestro padre Santo Domingo, con su argolla para traerla pendiente, que pesó 
doce adarmes””. Años después, en 1756, entre los bienes de Ana Suárez de Deza 
se menciona una cruz figura de Caravaca, de madera, con hojas toda en plata”. 


Hebillas 


Se trata de piezas escasamente representadas. En 1800, entre los bienes de Gre- 
goria Gayoso se menciona un par de hebillas de piedras blancas grabadas en plata 
fina, tasadas en 20 reales”. También se inventarían dos pares de hebillas, uno de 
ellos con piedras de Francia esmaltadas en plata y otras de similor*?, en el recuento 
de bienes de Fernando Manuel de Prado, en 1777. Estas piedras de Francia, como 
muchos vidrios de colores y piedras falsa, o bisutería, tenían su origen en dicho país, 
gozando de gran aceptación en otros mercados, como el español, dado su precio, a 
pesar de estar prohibida su venta por distintas pragmáticas, publicadas en 1751, 1756 
y 1757, a pesar de lo cual a partir del último año acabarán admitiéndose, siempre 
que contasen con la ley de 20 quilates**. 


Manillas 


Con este término se hace referencia a lo que conocemos como pulseras. Sin duda 
estamos ante uno de los tipos de joyas femeninas menos representado. Se mencio- 
nan entre las piezas empeñadas ante Rafael de Aresti, en un caso guardadas en una 
cajita de madera, que sin duda les serviría de estuche. De aljófar, pesaron dos onzas 
menos un real de plata, incluyéndose el listón al que estaban engarzadas. También 
otra manilla de aljófar que había sido de Carlos Manuel de Oya”. 


58 AHPLu, protocolos de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14-14 v. 


59 —AHPLu, protocolos de José Antonio Mouriño Varela, testamento de Miguel de Liz, 21 de enero de 1770, fol. 21 y. 


80 AHPLu, protocolos notariales de Domingo López Taboada, recuento de bienes de Antonio de Castro, 1752, fol. 31. 


6! AHPLu, protocolos notariales de Domingo López Taboada, recuento de bienes de Tomasa Saavedra, de quien es 


heredera Ana Suárez de Deza, 25 de febrero de 1756, fol. 55. 


82 AHPLu, protocolos notariales de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14. 


63 AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Luaces, 5 de septiembre de 1777, fol. 38 v. 


64 Pragmáticas que se enviaban a todas las capitales del reino y que se conservan, adjutas, en las actas del consistorio de 


dichos años. 


85 AHPLu, protocolos notarales de Francisco Antonio López Seoane, recuento de bienes de Rafael de Aresti, 21 de mayo 


de 1740, fol. 39 v. y 40. 
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Medallas 


Se menciona una medalla en el testamento de Miguel de Liz en 1770, sin otros 
datos”. Luis Silbeiro, en 1788, poseía una medalla de San Froilán, patrono de la 
ciudad, sobredorado el cuerpo y el arillo por dorar, que pesaba unos 10 reales, ade- 
más de cinco medallas muy chiquitas”. Sorprende la gran cantidad que se recoge 
en el inventario de Gregoria Gayoso en 1800, nada menos que 31 medallas de plata 
y filigrana, que pesaron cinco onzas y media, a 26 reales cada una”. También el 
fabricante de cordobanes Manuel do Souto, poseía, en 1783, tres medallas de metal 
amarillo. Habitual mercancía de santeros, buhoneros y relicarieros, llegarán a todos 
los hogares para satisfacer una alta demanda social, de carácter devocional una vez 
más, de lo que son buena muestra su abundancia durante los siglos del barroco los 
numerosos ejemplares que podemos encontrar a lo largo de la geografía española, 
prueba de su masiva producción””. Historiadas por una o ambas caras, de perfil oval 
o redondo preferentemente, constituían una buena parte de las joyas en uso, siendo 
las más frecuentes en número, junto con las cruces. Las advocaciones marianas serán 
mayoritarias en ellas, aunque respondían por lo general a devociones que recibían 
culto en algún lugar geográfico en relación con la persona que las llevaba”. 


Pendientes 


Serán los pendientes una de las tipologías más representadas y numerosas. Como 
ya se ha visto, ayudaban a configurar aderezos, junto con las crucetas. En el tes- 
tamento de Miguel de Liz se reseñan una serie de deudores para que devolviesen 
objetos en préstamo, como unos pendientes que la mujer de su cuñado había pedido 
a la suya, que denomina alcaparrones de plata ahumados de oro”?. De nuevo en el 
recuento de los bienes del presbítero Rafael de Aresti encontramos varios ejemplares 
reseñados. Así, un par de pendientes de oro con cinco diamantes y quince chispas 
cada uno, empeñados por Carlos Manuel Oya y Miranda en 1739; unos pendientes 
de aljófar engarzados en oro, que pesaron tres onzas y cuarta, empeñados en este 
caso por Manuel García de Andrade y otros pendientes de aljófar empeñados por 
Teresa Marchán”, en 1740. Un par de pendientes de oro y aljófar se citan en el 
recuento del comerciante Antonio de Castro”* en 1752. En el recuento de bienes 
del comerciante Luis Silbeiro en 1788 se mencionan, además de varias crucetas 


68 AHPLu, protocolos notariales de José Antonio Mouriño Varela, testamento de Miguel de Liz, 24 de enero de 1770, 


fol. 21 v. 


87 — AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silbeiro, 1788, fol. 84 y. 


88 AHPLu, protocolos notariales de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14. 


62 —AHPLu, protocolos notariales de Pedro Núñez Iglesia, recuento e inventario de bienes de Manuel do Souto, 1783, 


fol. 97 y. 
70. L.ARBETETA, La joyería española, de Felipe II a Alfonso XII. Madrid, 1998, p. 41. 
71 L.ARBETETA, £ arte de la joyería en la colección Lázaro Galliano. Madrid, 2003, p. 82. 
72 AHPLu, protocolos de José Antonio Mouriño Varela, testamento de Miguel de Liz, 24 de enero de 1770, fol. 21 y. 
73 AHPlu, protocolos de Francisco Antonio López Seoane, recuento de bienes del presbítero Rafael de Aresti, 21 de 
mayo de 1740, fol. 39 v., 42 y. y 43. 


74 AHPLu, protocolos de Domingo López Taboada, recuento de bienes de Antonio de castro, 1752, fol. 43. 
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con sus pendientes, otros de piedras verdes y encarnadas, viejos y con su dorado 
desvaído”*. Y en el recuento de los bienes de Agustín Álvarez Casal, realizado el 12 
de diciembre de 1800 se incluyen dos pendientes de oro grabados de diamantes, así 
como otros de lo mismo, pequeños y grabados de esmeraldas”*. Por último, entre 
los bienes de Gregoria Gayoso, viuda del comerciante Joaquín Álvarez, se recogen 
dos pendientes de filigrana dorados, tasados en 16 reales, y otros cuatro de plata, 
también dorados y tasados en igual precio, además de 8 onzas menos 2 adarmes que 
pesaron varios pedazos de plata y pendientes, con mucha parte de piedras falsas, 
tasados en 90 reales” 

En ocasiones cuando se mencionan pendientes se definen por su forma, caso 
de las almendrillas. En el testamento de Inés Carreira, en 1740, se mencionan unas 
almendrillas de plata”*. También entre los bienes de Antonia Ares de Casanoba 
se incluyen cuatro almendrillas de plata, «su hechura a lo antiguo», además de dos 
piedras de cristal para almendrillas”?. En una ocasión se mencionan dos pendientes 
de calabaza y plata dorada con una cruz chica de piedras blancas, tasados en 12 
reales*%, En 1740, entre las piezas empeñadas ante Rafael de Aresti se incluye una 
joya y perendengues de aljófar, de Juana de Mella”. 


Relojes 


Entre las piezas de carácter masculino, carentes de connotaciones religiosas, 
se mencionan, en el recuento de bienes de Álvaro Varela e Isabel Núñez en 1808, 
cuatro relojes de plata, tasados en 300 reales cada uno” 


Rosarios 


Resultan muy abundantes este tipo de piezas, de nuevo incluidas entre las joyas 
de devoción. Se señala un rosario engarzado en plata entre las piezas pertenecientes 
a Miguel de Liz, en posesión de la mujer de su cuñado, solicitando su devolución*? 
También en el recuento de bienes de Teresa Bolaño se anota un rosario de Jerusalén 
engarzado en azabache con una Santa María de Plata y su cruz de ánima engarzada 
en lo mismo**. No podían faltar en el recuento del presbítero Rafael de Aresti, en 


75 AHPlu, protocolos de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Silbeiro, 1788, fol. 84 v. 


76 AHPlu, protocolos de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Agustín Álvarez casal, 12 de diciembre de 1800, fol. 
324. 


77 AHPlu, protocolos de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14. 


78 AHPlu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, testamento de Inés Carreira, 8 de junio de 1740, 


fol. 63. 


AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López de Seoane, recuento de bienes de Antonia Ares de Casanoba, 
fol. 81. 


AHPLu, protocolos notariales de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14. 


79 


80 


8 APPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, recuento de bienes del presbítero Rafael de Aresti, 


21 de mayo de 1740, fol. 40 y. 


82 AHPLu protocolos notariales de Francisco Carballo de la Fuente, 1808, fol. 12. 


83 AHPLu, protocolos notariales de José Antonio Mouriño Varela, testamento de Miguel de Liz, 24 de enero de 1770, 


fol. 21 y. 


84 AHPLu, protocolos notariales de Tomás Carballo de la Fuente, recuento de bienes de teresa Bolaño, 1784, fol. 37 v. 
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el que encontramos un rosario engarzado en plata con dos medallas y una cruz de 
ánima, todo pequeño*”. Asimismo Antonio de Prado y Losada, esposo de Juana das 
Seixas, recibirá de sus suegros, entre otras piezas, un rosario con su cruz engastado 
en plata de granate fino, junto con otras piezas, ofrecidas a su hija para casarse con 
el otorgante por la escritura de capitulaciones”. Entre las posesiones del comerciante 
Luis Silbeiro se menciona un rosario de venturina*” con una borla de hilo de plata y 
oro fino y una medalla de Nuestra Señora de las Ermitas, de peso de 10 reales; otro 
de cachumbo (cáscara leñosa) de siete dieces con su cadena de plata, una cruz engar- 
zada en plata y dos medallas pequeñas y un rosario de palo negro con las cuentas 
guarnecidas de nácar, con un Santiago sobredorado guarnecido de filigrana, todo 
de nácar*”. También se mencionan este tipo de piezas entre las muchas de Agustín 
Álvarez, en 1800. Se trata de un rosario de azabache con su cruz de filigrana y un 
crucifijo y con nueve medallas pequeñas de plata, un rosario del cuello engarzado 
en plata y un rosario de filigrana de oro con su cruz de lo mismo, su peso de tres 
onzas y media y cuatro adarmes”. También en el inventario de Gregoria Gayoso se 
reseñan hasta cuatro ejemplares: un rosario de plata con cuentas de grana, una cruz 
de filigrana y dos medallas de plata dorada, valorado en 70 reales; otro de plata con 
tres medallas de lo mismo y cuentas de coral, valorado en 50 reales; otro de Jerusalén 
con una medalla y una cruz de plata, estimado en 8 reales y otro de azabache con 
tres medallas de plata, una de ellas dorada, estimado en 30 reales”. Siendo una de 
las joyas devocionales conservadas en mayor número, lo cierto es que la gama de 
variaciones, desde estructurales, técnicas, decorativas o de procedencia, complican 
su estudio. La sociedad española sentirá por ellos una gran devoción, hasta principios 
del siglo XX, pudiendo diferenciarlos por su forma, materiales y otros elementos, que 
nos aportan conocimientos sobre sus propietarios. Se suelen agrupar en dos grupos, 
de acuerdo con el propósito de los mismos, servir a la práctica devocional o los que 
incorporan una función de ostentación. Como hemos podido ver, algunos emplean 
materiales pobres, como cuentas baratas o simientes, pudiendo incorporar medallas. 
A medio camino estarían los de Jerusalén, realizados en madera, con diferentes 
labores, pudiendo incorporar nácar. Por último los más ricos, en los que se utiliza 
la plata, pudiendo acompañarse de piedras de mayor calidad”. 


85 AHPLu, protocolos notariales de Francisco Antonio López Seoane, recuento de bienes de Rafael de Aresti, 8 de junio 


de 1740, fol. 40 v. 

AHPLu, protocolos notariales de Domingo López Taboada, carta de pago de las alhajas señaladas, otorgado por don 
Antonio de Prado, 11 de agosto de 1743, fol. 150. 

La venturina es una de las muchas variedades de la calcedonia. Se trata de un cuarzo verde o amarillento en el que 


están implantadas diminutas escamas de mica, que le dan un ligero reflejo metálico. R. HOCHLEITNER, Piedras 
preciosas y piedras finas. León, 1944, p. 66. 
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88 —AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Luis Slbeiro, fol. 84 v.-85. 


82 — AHPLu, protocolos notariales de Juan Pardo Vivero, recuento de bienes de Agustín Álvarez Casal, 12 de diciembre 


de 1800, fol. 324. 
AHPLu, protocolos notariales de Antonio Peña Sanjurjo, inventario de bienes de Gregoria Gayoso, 1800, fol. 14. 


9 — L._ARBETETA, “Gala y devoción: el rosario en el ámbito hispánico”, en 17 Congreso Europeo de Joyería. Madrid, 2013, 
pp. 14-20. 
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Silver by weight? Qualities and quantities in the records of the inventories 
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Abstract: This study raises questions of method in relationship to how to 
encompass the dialectic between the form, content and valuation of silver 
objects in the inventory records of the Habsburgs in the Modern Age and 
their reinterpretation within the framework of nineteenth-century histori- 
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Los espacios del Coleccionismo en la Casa de Austria2: siglo XVI y XVI (HAR2017-83994-P). 
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«Per le quali cagioni nel trattare la storia dell oreficeria non puo sottostarsi alla 
regola che la storia d'un arte non si abbía da scrivere se non con i suoi monumenti 
dianzi agli occhi».. 


Es con estas palabras y después de un largo recorrido sobre cuyos temas esen- 
ciales volveremos al final de nuestro texto, que Carlo Milanesi, el hermano del 
más conocido Gaetano definió la complejidad implícita en hacer una historia de la 
orfebrería hacia finales del siglo XIX (lám.1). El ilustrado toscano manifiesta con 
esa afirmación una de las problemáticas de mayor relieve a la hora de abarcar este 
particular segmento de las llamadas «artes decorativas» imputando, en términos 
estructurales, dichas dificultade en la frecuente y sistemática ausencia material de 
los objetos de estudio. De hecho, estamos antes la conceptualización de cuestiones 
que volverán a estar en el centro del debate histórico-artístico aproximadamente 
un siglo más tarde, aludimos, esto es, a la necesidad de hacer una Historia del 
Arte sin objetos reales sobre los cuales especular?. O, más bien y para ser más 
precisos, una Historia del Arte desarrollada por medio de objetos reales y tangibles 
cuya existencia, sin embargo, ha pasado a ocupar un espacio indefinido en ese 
misterioso y silencioso lugar en el que, en ocasiones y parafraseando a Plinio, la 
ausencia de una literatura especifica que evoque su semblante y su función genera 
de forma inevitable su deterioro material y, sobre todo, su olvido historiográfico?. 
De hecho, son muchos los casos en los que conocemos la existencia de aquellas 
obras únicamente a través de los registros que ofrecen los inventarios o por medio 
de citaciones literarias que no dudamos en definir como indirectas. En ellas esos 
objetos no acostumbran a ser los protagonistas, al contrario, se le suele otorgar 
un papel secundario, casi de complementos, respecto a otras obras de arte que se 
consideraba tuvieran una mayor importancia en los estatutos de las artes plásticas 
o una capacidad más destacada para ensalzar la magnificencia de sus poseedores 
o las habilidades de sus creadores”. 

Lo que queremos proponer en esta ocasión es, en cierta medida un cambio de 
perspectiva en la forma de abarcar la problemática vinculada a la consideración 
reservada a los objetos de plata y de oro. Se trata de un conjunto de cuestiones 


j C. MILANESL, “Prefazione”, en B. CELLINL, / tra1tati dell Oreficeria e della Scultura, C. MILANESI (ed.), Le Monnier. 
Firenze, 1857, p. VIL 


Sobre estas cuestiones remitimos a W. BENJAMIN, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Ciudad de 
México, 2003 (1936) en particular pp. 36-48, más recientemente sobre este tema véase G. URLICH GROSSMANN, 
“El aura de la obra de arte y la desaparición del original”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas vol. 34 ne 100 
(2012), pp. 241-247. 


De hecho, no existe un estudio específico que detalle según, por ejemplo, el modelo definido por Lina Bolzoni en el 
campo de la relación entre arte y literatura la función y la transmisión de la memoria de los objetos de plata y orfebrería 
más allá de estudios muy sectoriales cuyo objetivo es el de reconstruir la microhistoria de uno u otro objeto; cf. L. 
BOLZONI La Stanza della Memoria. Modelli letterari e iconografici nell eta della stampa. Torino, 1995, en particular 
pp. 224-270. 


Se trata de un contexto perfectamente reconducible a lo descrito por E.H. GOMBRICH, Norma y forma. Studi sull.arte 
del Rinascimento. Torino, 1973 (1966), en particular pp. 3-17 donde se reproduce el texto que el autor presentó en el 
XVII Congreso de Historia del Arte celebrado en Ámsterdam en 1952. 
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¿En 


1 TRATTATI 


DELL” OREFICERIA 


E DELLA SCULTURA 


DI BEXAVENUTO CE nd] 


a 


E PURCORAS ME E RICOMDA ENTORNO ALIS ARIS 


FIRENZE 
FELICE LE MONNIER. 


1857. 


Lám. 1.- Portada del volumen de Benvenuto Cellini, 1 trattati dell oreficeria e della Scultura, C. 
Milanesi Ed., Felice Le Monnier, Florencia 1857 


que históricamente se solían resolver —con más o menos acierto— por parte de 
la crítica a través, prioritariamente, de un proceso de atribución estilístico-for- 
mal a un autor concreto para cada uno de los objetos de plata u otro material 
precioso cuya identificación arrancaba de los citados registros inventariales. Un 
proceso perfectamente estructurado en nuestra disciplina y que, aun resolviendo 
hipotéticamente la atribución de la obra y, por lo menos en parte su destino fun- 
cional, dejaba —y deja— sin resolver las razones ideológica que determinaron su 
estructura lingúística y, por extensión su capacidad de secundar las aspiraciones 
originarias de cada uno de los polos fundamentales entre los que pivota cada obra 
de arte: el autor y su comitente. De hecho, se trata de asumir una revisión meto- 
dológica de las proprias categorías de adscripción a la que se suelen reconducir 
este conjunto de objetos cuya importancia funcional y/o litúrgicas supera en gran 
medida la consideración que —de norma— se le reserva en la categorización de 
la historia del arte como disciplina?. En particular, como ya señalamos anterior- 
mente, el estudio de la platería pertenece a esa categoría de la producción artística 
de la Edad Moderna (indefinida y, a la vez, muy restrictiva en lo ideológico) que 


Ejemplar en este sentido la categorización crono-geográfica planteada por J.M. CRUZ VALDOVINOS “Platería” en 
A. BONET CORREA (coord.), Historia de las artes aplicadas e industriales en España. Madrid, 1994, pp. 65-158. 
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va bajo la definición de «artes menores». Una condición que materializa y pone 
de manifiesto su inferioridad respecto a las llamadas «artes mayores»: pintura, 
escultura y arquitectura, según el conocido esquema historiográfico/ideológico 
que se ha perpetrado hasta nuestros días y que fue sancionado por Vasari a partir 
de 1550. Si planteamos la cuestión en estos términos cabe señalar que, de forma 
similar a lo que ocurre por la tapicería en todas sus variantes y versiones, en el 
caso de la orfebrería y de la platería en general la adscripción a la categoría de 
las artes menores no se corresponde a una condición para así decirlo «natural» 
de los objetos, sino a aquel marco historiográfico que acabamos de mencionar y 
que, proprio por medio de un amplio proceso de documentación y revisión se ha 
empezado a poner en tela de juicio. Un ejemplo de ello lo encontramos en el pro- 
ceso de reconsideración de los tapices como género en grado de encarnar algunos 
aspectos esenciales en la representación figurativa y social de la magnificencia de 
las sociedades del Antiguo Régimen?. 

En la actualidad y gracias a la metodología de investigación que se han venido 
desarrollando a lo largo del siglo XX podemos manejar y tener acceso con cierta 
facilidad a un conjunto de datos y referencias documentales que nos van a poder 
indicar un recorrido de contextualizaciones de los objetos y de sus autores según 
un modelo que permita valorizar correctamente cada obra en su entorno de pro- 
ducción y respecto a su destino funcional, prescindiendo, por lo menos en un 
primer momento, de la necesidad de valorizar los objetos artísticos (y no solo) por 
su, en muchos casos, calidad extrema que nada tiene que invidiar con la escultura 
o con la pintura y hasta, me atrevo a decir con la arquitectura. Esa perspectiva 
ofrece un recorrido que, en cierta medida se desarrolla en sentido contrario a lo 
que estamos normalmente acostumbrados a utilizar y, por eso, plantea aplicar a 
los registros de los inventarios criterios análogos a los que utilizan los historiadores 
de la literatura para identificar en términos cuantitativos, las evidencias textuales. 
Dicho de otra manera, necesitamos recurrir a unas dinámicas de investigación en 
las que los términos cuantitativos de las presencias de las obras de arte en los inven- 
tarios, entendidos, eso es, como documentos escritos, vayan a permitir definir las 
perspectivas generales bajo las cuales enfocar con mayor precisión los procesos de 
reconstrucción contextual y hermenéutica de unas obras de arte concretas, deter 
minando su importancia de una forma mucho más certera. Unos mecanismos que 
nos van a permitir discernir concretamente los diferentes momentos y contextos 
relacionados con la recepción estilística y formal de esa obra a lo largo del tiempo. 
Todo ellos en unos marcos historiográficos que respondían a diferentes sistemas 
ideológicos de valoración de las artes y de los objetos artísticos. Es por este motivo 
que vamos a proceder, inevitablemente, a unos estudios de casos ejemplares que 
van a tener dos marcos comunes de análisis. Por un lado, la referencia directa a 
los inventarios en los que se mencionan objetos de plata y orfebrería, y, por otro 
lado, consideramos importante el hecho que se vaya introduciendo un sesgo de 


8 Sobre este asunto véase M.Á. ZALAMA (dir.), J.E PASCUAL MOLINA y MJ. MARTÍNEZ RUIZ, Magnificencia 
y arte. Devenir de los tapices en la Historia. Gijón, 2018. 
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género al momento de determinar esta misma elección con la intención explicita 
de determinar el grado de presencia en los inventarios femeninos de un conjunto 
de objetos: joyas, platas y orfebrería, en los que coincidían rasgos comunes de 
identificación estatutaria y social. De tal manera podremos resumir y cuantificar 
la capacidad que esas piezas artísticas tenían de reunir aquellas características 
únicas en grado de interpretar de la manera más eficaz los requerimientos de las 
sociedades patriarcales de las que eran expresión directa, aunque moviéndose en 
un rango destinado (real y aparentemente) a un público femenino. Un conjunto 
de características que, por este mismo motivo, les otorgaban unas peculiaridades 
ideológico-sociales superiores a otros artefactos de similar estimación. Nos referi- 
mos explícitamente a su alto valor material y venial junto a su enorme capacidad 
de desplazamiento físico y, por último, su indudable función en la definición y 
ostentación de una magnificencia individual visibilizada en un entorno que, a su 
vez, era en grado de entender e interpretar, perfectamente y sin mediación alguna, 
los códigos para su comprensión inmediata y efectiva. 

Un caso ejemplar se cristaliza en el último inventario de la princesa Juana de 
Portugal” (1535-1573), se trata de un documento que incluye aproximadamen- 
te 180.000 palabras en total (lám. 2). En este mare magnum de términos a la 
palabra plata corresponden unas 1.186 menciones. Se trata, evidentemente y en 
la mayoría de los casos, de alusiones genéricas y que —en breve— analizaremos 
con mayores detalles porqué en grado de sedimentar cuestiones de cierto interés. 
No obstante, pero, hay que señalar que solo en nueve ocasiones se hace referencia 
a la plata de forma directa y en un sentido mucho más específico y funcional. 
En ellas el adjetivo ofrece la doble función de definir las características de un 
objeto concreto y la de indicar la profesión de un artista/artesano mencionado, 
así, de forma explícita. Es el caso de Alonso Muñoz* identificado como uno de 
los expertos tasadores del inventario de la princesa, una condición atribuida, 
también, a Antonio Laynez* mientras que a Rodrigo de Reynalte se le considera 
«Platero de oro»". Una expresión que claramente corresponde a una condición 
profesional diferente como, además, se evidencia y así lo podemos apreciar un 
poco más adelante comparando aquella referencia con la mención que se hace a 
Francisco Álvarez junto al ya citado Alonso Muñoz, donde ambos se significan por 
su actividad bajo la definición de «plateros de plata»". Más allá de las especificas 
competencias de cada uno de ellos, lo que nos interesa señalar en esta ocasión es 


Hacemos referencia a la versión manuscrita de este inventario que se encuentra conservado en la Real Academia de la 
Historia (RAH), en el fondo Jesuitas, Ms 9/5543 y cuya publicación integral junto con las del inventario de su hermanda 
María, más conocida por su condición de emperatriz consorte, y los inventarios del príncipe Felipe ocuparán una parte 
importante de las publicaciones que llevaremos al cabo gracias al proyecto de Investigación Miradas Cruzadas que 
codirijo junto a Raúl Romero Miradas Cruzadas. Coleccionismo Habsbúrgico y nobiliario entre España y el Imperio 
(siglos XVEXVIT) Ref. PID2021-124239NB-I00-ART. 


8 Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 232, recto y verso y 233 recto y verso. 
2 Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 235w. 

10. Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 242r y 244r. 

1. Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 243v. 
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Lám. 2.- Jacopo da Trezzo, Camafeo de Juana de Austria, hacia 1561, Viena 
Kunsthistoriches Museum 


el uso del término platero, entendido, esto es, como el adjetivo adecuado para 
calibrar la pericia profesional de unos artistas que ejercían su labor al servicio de 
la corte, fuera del rey, del príncipe o, como en este caso, de la princesa. 

Igualmente, importante es tener la visión de conjunto de la que no dudamos en 
definir como la estructura ideológico-topográfica del inventario. Un aspecto que 
no se corresponde únicamente con los aspectos proto notariales del documento, 
sino que se tiene que entender como la proyección eficaz e indiscutible de los crite- 
rios que se seguían a la hora de la valoración de los bienes incluidos en el mismo y 
que, de esta manera, nos permite acercarnos a los contextos ideológicos, culturales 
y sociales de los que los inventarios son sencillamente una expresión gráfica de su 
propia memoria y de un patrimonio determinado. Es bajo esta perspectiva que 
podremos ponderar con precisión un aspecto de la máxima importancia, tal y 
como es la valoración material y funcional otorgada por los testadores a los bienes 
objeto del inventario. Dicho en otros términos, podremos medir y comprender 
las razones que determinaban las valoraciones en su contexto. 
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En aquella parte que recibe el nombre de «abecedario»” y que a todos los 
efectos podemos considerar como un índice del inventario, se reserva a muchos 
objetos de plata un lugar preminente y, hasta, se le dedican apartados específicos 
como veremos gracias a las referencias a algunos casos específicos. Entre estos 
destacamos: Oratorio cubierto de cuero negro y por dentro en plata; Cosas de oratorio 
y aderezos de capilla de plata y oro; Plata de la capilla y r(rJelicarios, ymaxenes de 
plata y pincel y oro, y de otras suertes”? junto a otros apartados más genéricos en 
donde se están tratando objetos en los que la plata es un elemento más para que 
se alcance la magnificencia requerida. En este caso nos referimos a las Piegas de 
plata blanca y dorada de todas suertes, moldes, aguxas, alfileres; Piecas de cristal de 
montaña, cazedonia, agata, cornerina y otras cosas y piecas de marfil y de coral, y 
de nacara tortuga, jaspe y plata, que tiene camafeos, piedra begar, ulicornio y otras 
cosas que tienen virtud; Fruteros de Holanda y r(r)ed, labrados de oro y seda, y plata, 
y otros colores; Oro y plata ylado, canutillo, franxas, pasamanos y r(r)andas, y toda 
cosa de oro ylado, y seda y listones y lo r(r)ecamos. 

Resulta evidente —en este sentido— lo capital que es comprender la diferen- 
cia que existía entre un objeto de plata y otro, ya que esta condición intrínseca e 
individual de cada objeto se convertía en elemento más en grado de incrementar 
su valor material incidiendo a la vez en por lo menos tres categorías que nos 
gustaría señalar de forma específica: 


1. lo estético 
2. lo relativo a los costes de la hechura, es decir de la manifactura artesana 
3. lo material o venial ligado directamente al valor del metal 


Una dimensión, esta última cuya existencia e importancia, se materializa por 
medio de un punto de inflexión cuando, en aquel mismo inventario, se reserva 
un apartado específico a los Retratos de oro y plata, y de pingel en liengo y tabla, y 
todo género de pinturas. Es aquí donde, de manera explícita, se ordenan los objetos 
siguiendo criterios exclusivamente determinados por la consideración reservada 
al suporte: Oro, plata, lienzo y tabla. 

En ese sentido es interesante comprobar cómo, ya en la segunda mitad del 
siglo XVI, la relación entre oro y plata se mantenga inalterada y, por lo contrario, 
el lienzo, —probablemente por su versatilidad— haya superado ya a la madera 
como suporte, teniendo ese tipo de cuestión una repercusión inmediata en la 
expresión de los criterios de valoración del objeto artístico**. Además, en este 
tipo de documentos inventaríales estamos cada vez más convencidos que junto 
a la calidad e importancia intrínseca de la obra se tiene que empezar a valorar 
su disposición en el orden general del inventario y la coherencia de este. Se trata 


12 Tnv.RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 2v 
18 Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 2v 


14 Sobre estos temas recomiendo la tesis inédita de J. GÁLVEZ RUIZ, Calidad y Redescubrimiento de El Greco (Tesis 
Doctoral). Universidad Complutense de Madrid, 2022 especialmente pp. 2-19. El mismo autor en el marco del ya 
citado proyecto Miradas Cruzadas está llevando al cabo un estudio específico sobre los criterios de valoración de los 
Inventarios de la Casa de Austria y su proyección económica real cuya publicación está prevista a comienzos de 2025. 
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de un conjunto de datos que nos permiten redefinir y reconstruir contextos y 
peculiaridades, tal y como adelantamos al principio. En el caso del inventario de 
doña Juana uno de los primeros apartados viene reservado al «oratorio grande y 
cosas y aderecos de el». Un espacio seguramente de gran relieve devocional y por 
ende ideológico”, en el que los objetos de plata o decorados con ese metal tienen 
un notable protagonismo hasta el punto de contar con ejemplos de utensilios 
de cristal preciosos en los que la plata juega un papel fundamental en términos 
estructurales y por atribuir, además, a aquellos objetos un valor añadido. Solo 
como ejemplo citamos de forma integral las entradas correspondientes a unos 
candeleros de Cristal: 

«Dos candeleros de christal que tienen los pies, y arandelas, y cañones y otras 
piececicas de plata doradas que pesan en (nJambos, con plata y cristal, nueue 
marcos y media ochaua, y la plata sola tres marcos y ginco ongas y medía ochaua, 
con sus cajas de cuero debaynero y fundas de bietana que bale la plata y oro y 
hechura onze mil(l) y setecientos y setenta y ocho maravedís»"”. 

Algo similar se encuentra en la definición reservada a una no menos pre- 
ciada Cruz de Cristal: 

«Vna cruz de christal que tiene vn crucifixo de plata y unos nuetes, y el pie 
de plata prolongado, labrado de cincel con vnos serafines, y todo dorado tiene 
tres perlas en los bragos, que pesa plata y xptral (sic: cristal) tres marcos, quatro 
ochauas y medía, y el pie solo vn marco y seis ochauas, y no se pone el peso de 
la de mas plata por no se dehazer la cruz. Tiene su caja de cuero de baynero que 
vale la plata, oro y hechura, siete mil(l) y duzientos y setenta y dos maravedis y 
cristal y perlas nueue mil(l) maravedis, que es todo diez y seis mil(l) y duzientos 
y setenta y dos marauedis»”. 

En ambos casos señalamos la lujosa complementariedad entre cristal y plata y 
la notable valoración económica que se le reservaba a estos objetos que sumaban 
un total de 11.778 maravedíes en el caso de los dos candeleros mientras que, en 
el caso de la cruz, se estimaban a parte la plata, el oro y la realización cuyo monto 
ascendía a 7.272 maravedíes. Un total ya alto que era necesario complementar 
con un incremento de 9.000 maravedíes correspondiente únicamente al valor de 
las perlas, llegando, así, a sumar un total de 16.272 maravedíes. Unas cantidades 
perfectamente comparable con las con que se evaluaban las pinturas. Por ejemplo, 
el retrato de la princesa Juana de mano de Antonio Moro (lám. 3), una obra con 
un autor identificado y de notable cotización se tasaba en 22.500 maravedíes 
mientras que, al lado opuesto, un lienzo del mismo sujeto «de mala mano», tal 
y como lo cita el inventario, valía solo 750 maravedies”. Esta comparación nos 


15 Enrelación con estos temas véase M.A. TOAJAS ROGER, “Las Descalzas Reales: Arquitectura”, en E CHECA (dir.), 
La otra Corte. Mujeres de la Casa de Austria en los Monasterios Reales de las Descalzas y la Encarnación. Madrid, 2019, 
pp. 43-66 y M.A. TOAJAS ROGER, “La Capilla del Cristo de las Descalzas Reales”, en Zdem, pp. 74-79 


18 Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 3. 
17 Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 3. 
18 Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 199. 
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Lám. 3.- Antonio Moro, Retrato de Juana de Austria, hacia 1560, Museo Nacional 
del Prado, Madrid 


permite llegar a la conclusión que en lo que se refiere a la evaluación económica 
de los objetos de plata, exactamente como en el caso del resto de obras incluidas 
en los inventarios, se estimaban a la vez dos categorías: por un lado, su calidad 
intrínseca (y por eso se indicaba con precisión su peso y la ponderación de la 
hechura) y, por otro, su valor estético y formal como obra de arte que podía ser 
apreciada por el mercado y los mecenas. Respecto al primero de esos criterios 
y, en concreto, a la comprobación del peso de los objetos, hay que señalar una 
ulterior peculiaridad del objeto artístico. Se trata de una originalidad que resulta 
llamativa y que nos permite constatar la singularidad de las obras de arte respecto 
al resto de los artefactos humanos. De hecho, en determinadas ocasiones, aquel 
factor de valoración que por su sencillez establece la relación entre cantidad y 
precio, motivo por el que aparece como sistémico en los registros económicos de 
los inventarios, viene abandonado por la propia naturaleza intrínseca de los objetos 
cuya estructura incrementa las dificultades hasta la imposibilidad de cuantificar 
con precisión la cantidad de material precioso incluido en una u otra obra. Se trata 
de un conjunto de referencia especiales que nos permiten entender como la fun- 
ción y/o la consideración de la pieza objeto de estudio puede determinar su propia 
valoración y, a la vez, aclarar, por lo menos una parte, de las razones materiales 
que determinarán la valoración de aquella pieza en el futuro. Un concepto que, 
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por otro lado, es imposible desvincular de la reversibilidad de la plata, entendida 
como una de sus calidades intrínsecas. Evidentemente este metal precioso, en 
manos de un sabio platero, podía ser sometido a un proceso de fusión que hacía 
perder para siempre el semblante artístico (de allí su valor sobre estructural) de la 
obra originaria para pasar a ser convertido en materia prima destinada a la crea- 
ción de otro objeto artístico o, directamente, transformado en moneda de curso 
legal para, así, recurrir a su valor venial, aunque desapareciera para siempre su 
intrínseco legado artístico. No obstante, esa condición peculiar, en el caso de las 
obras de arte, tiene que medirse con otras circunstancias adjuntas que en absoluto 
podemos considerar como prescindibles a la hora de valorar la obra, su autor, su 
calidad o, hasta, sus propietarios/mecenas/coleccionistas. 


En este horizonte, tan intrínsecamente complejo, se entiende todavía con 
mayor claridad que la identificación precisa de una valoración concreta del precio 
del metal es un momento esencial a la hora de razonar sobre los objetos de plata y, 
sobre todo, fundamental para identificar el diferencial (o valor sobre estructural) 
entre material, manifactura y valor estimado por el mercado y sus receptores. 
Donde la definición de esa cantidad diferencial va a permitir apreciar correcta- 
mente su valor real/venial en términos de recepción por parte de los tasadores o 
del mercado del arte. 

A este factor hay que añadir otro no menos relevante en el caso de los objetos 
de plata que es su destinación funcional. Nos referimos, en concreto, a las dife- 
rentes tipologías de objetos que es posible registrar en este tipo de inventario. La 
primera y, sin duda la de mayor trascendencia, es la presencia de la plata en la 
amplia mayoría de los relicarios. De esta manera el metal se sublimaba en algo 
todavía más preciado y precioso por estar en contacto directo, además que, con 
la imagen de lo divino, con su propria esencia, tal y como han demostrado estu- 
dios de diferente índole o naturaleza”. Evidentemente se trata de un objeto cuya 
valía se incrementaba en términos exponenciales a los que, por supuesto, había 
que añadir el valor que se podía atribuir a la calidad estética y a la manifactura 
de este”. De hecho, estamos ante tres o cuatro niveles diferentes de estimación 
de la obra. Además del básico, representado por el traslado directo de la tasación 
cuantitativa del material precioso, hay que tener en consideración la manifactura, 
es decir el precio del trabajo del platero, a la que hay que añadir la imputación de 
un imponderable como es la valoración del semblante de lo divino. 


Para comprender, en el panorama de la producción artística de la segunda mitad del siglo XVI, en términos comparativos 
la función de proyección de lo divino en los objetos artísticos reales o, más en concreto, la consideración reservada a los 
propios suportes de las reliquias véase B. MEDIVILLA, “El Relicario de El Escorial”, en E CHECA (dir.), De El Bosco 
a Tiziano. Arte y maravilla en el Escorial. Madrid, 2013, pp. 65-71. No obstante, puede resultar interesante comparar, 
en el ámbito de las llamadas “artes menores”, aquellos objetos con otro tipo de suportes con finalidades similares sobre 
esto véase W. CUPPERI, “La capilla sepulcral de Juana de Austria y la fortuna de los mármoles polícromos en los 
Reales Sitios españoles”, en E CHECA (dir.), La otra Corte. Mujeres de la Casa de Austria en los Monasterios Reales de 
las Descalzas y la Encarnación. Madrid, 2019, pp. 80-85. 


20 Sobre este tema A. ARANDA HUETE, “El Alhajamiento de las imágenes sagradas en las Descalzas y en la Encar- 
nación”, en E CHECA (dir.), La otra Corte. Mujeres de la Casa de Austria en los Monasterios Reales de las Descalzas y la 
Encarnación. Madrid, 2019, pp. 370-373. 
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La secunda categoría se puede claramente identificar con el conjunto de obras 
destinadas a los diferentes oficios de la liturgia católica, desde los candeleros 
pasando por los isopos o las cruces devocionales. Se trata de objetos en los que, 
desde un primer momento, junto al valor venial de la plata hay que considerar la 
manifactura del artista o del artesano que las realizó. Creando en ese sentido la 
posibilidad de calibrar dos aspectos muy concretos: la valoración de lo artístico 
y la consideración reservada a lo estético. Una precisión en lo cuantitativo que 
llega a pormenores desconocidos en otro tipo de suportes artísticos de mayor 
relumbre en la historiografía artística. Mencionaremos únicamente un ejemplo, 
marginal y justamente por este motivo en grado de convertirse en un indicio de 
gran relevancia. En el folio 50recto” del inventario de Juana de Austria aparece 
mencionada en estos términos un precioso crucifijo: «Vna cruz de oro ancha 
que tiene de vn cabo un crucifijo y tres ymagenes de cincel baxo, y del otro tres 
ymagenes que las dos paregen de Nuestra Señora con su Hyjo em bragos con 
una cadenilla que se cuelga, que pesa siete tomines y seis granos. Tasada oro y 
hechura en quinientos y setenta y quatro maravedís». Sin embargo, en la anota- 
ción al margen encontramos una precisión reveladora en la que se señala la real 
naturaleza de aquella obra: «Una cruz de oro, numero 341. Esta cruz es de plata 
dorada y se tasa en quatro Ducados y lo firmo (rúbrica) ante mi Joan Gutierrez 
(rúbrica)». De forma paralela, en el escolio correspondiente, se documenta y pre- 
cisa lo recogido en el texto principal del inventario por medio de una reducción 
radical del valor de la pieza debido a la naturaleza del metal que pasa de ser oro 
a plata dorada. Un episodio que nos brinda la oportunidad de comprender lo 
relevante que es el «peso» o, mejor dicho, el valor específico de cada metal y que 
desvela la posibilidad de analizar unas verdaderas casuísticas de valoración que se 
encuentran repetidas en términos similares en las numerosas entradas dedicadas 
especialmente a los relicarios”. En ellas, según las diferentes tipologías, se concreta 
indiscriminadamente la indicación del valor de manera conjunta en referencia a 
la relación entre plata y hechura, o de forma diferenciada, indicando únicamente 
el valor de la hechura o de los metales. 

Un ulterior apartado, seguramente diferente a los anteriores, lo tenemos que 
reservar al conjunto de objetos decorativos cuya semántica formal nos desplaza 
al mundo de las representaciones vinculadas a las temáticas iconográficas de 
tipo mitológico o naturalista. Un conjunto de obras en las que —en muchas 
ocasiones— la dimensión estético formal conjugada con una apropiada narrativa 
semántico-iconológica, consigue añadir a la valoración de las piezas elementos 
diferentes a su estricta materialidad. Un proceso que desemboca, de forma inevi- 
table, en una estimación económica basada en criterios (en parte) ajenos a los 
anteriormente indicados y cuya naturaleza se reconduce a un conjunto de con- 


21 Inv. RAH, Jesuitas, Ms. 9/5543, fol. 50r. 


22 Un amplio (y clásico) recorrido sobre el relicario al que iban destinadas estas obras véase M.L. SÁNCHEZ HER- 


NÁNDEZ, “Los Relicarios”, en E CHECA (dir.), La otra Corte. Mujeres de la Casa de Austria en los Monasterios Reales 
de las Descalzas y la Encarnación. Madrid, 2019, pp. 294-305. 
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sideraciones vinculadas a la definición de las características propias e intrínsecas 
del objeto artístico desplazando, de hecho, las cuestiones ligadas a los aspectos 
materiales y funcionales a una posición de segundo plano. En ese sentido, es fácil 
comprobar como los mayores esfuerzos de la investigación histórico-artísticas 
han ido y van encaminados a desentrañar, por medio de instrumentos de análisis 
iconográficos, semánticos y estéticos, las cuestiones más directamente vinculadas 
con la comprensión del contenido de aquellas imágenes. Una forma de acercarse 
a la obra que, si por un lado permite entender su naturaleza estética relega, de 
facto, los aspectos vinculados a la funcionalidad material del objeto únicamen- 
te a su reflejo en los registros inventaríales correspondientes que, sin embargo, 
nunca pierden de vista esta cuestión, al contrario, la utilizan como instrumento 
fundamental de clasificación. 

Estas evidencias corroboran nuestro planteamiento inicial y van a permitir 
empezar a reconstruir, como en los mosaicos, la visión general de aquellas teselas 
que en su conjunto renfocarán, por lo menos en parte, la percepción de cuanto 
«otro Renacimiento» no solo corría paralelo a la genial y clasicista gestación his- 
toriográfica propuesta por Giorgio Vasari, sino que se fundamentaba en unas 
solidas dinámicas cuyo rastro se tiene que seguir en otros registros ajenos, muchas 
veces, a la tradición literaria en la que se fundamenta aquel canon historiográfico 
y que fue en grado de determinar la recepción de esos objetos dentro de la categoría 
de las artes menores relegando, por otro lado, su casuística a la dimensión de 
coleccionismo y del mecenazgo que —de hecho— no hace otra cosa que definir 
un redundante pleonasmo cuya proyección llega hasta, prácticamente, nuestros 
días. Un ejemplo (y no una crítica) de ello lo encontramos en el volumen, quizás 
el menos conocido entre los catálogos que se elaboraron y editaron con el motivo 
del centenario de Carlos V en el año 2000 y que plasmaba por escrito la memoria 
de la exposición El Arte de la plata y las joyas en la España de Carlos V, comisariada 
por Fernando Martín y Jesús Sainz de Miera”. Una exposición que reunía piezas 
de enorme valor y trascendencia y que venía acompañada por unos textos elabo- 
rados por sendos especialistas. Se trata, evidentemente, de un conjunto historio- 
gráfico sesgado y selecto que, por esta misma razón, brinda la posibilidad de un 
eficaz análisis historiográfico y metodológico para ir más allá de las cuestiones 
específicas tratadas en cada texto. En particular, una breve reseña de los títulos 
de aquellos ensayos nos permite centrar con precisión cuestiones vinculadas a los 
contenidos y a su proyección geográfica en una dimensión en grado de plasmar 
aspectos proprios del otro modelo de Renacimiento al que hemos aludido ante- 
riormente: Fuentes decorativa de la platería y joyería española en la época de Carlos 
V, La platería en Castilla y León, La plata en Castilla la Nueva, Los estilos de la 
platería Andaluza, La corona de Aragón, La platería germánica en España en la 
época del emperador y la repercusión de los modelos centro europeos en la península, 
acompañado por un asilado, por su visión generalista, ensayo de Letizia Arbeteta 


283 EMARTÍN y J.S. MIERA (coms.), El Arte de la plata y de las Joyas en la España de Carlos V, Sociedad Estatal para la 
Conmemoración de los Centenarios de Felipe II y Carlos V. Madrid, 2000. 
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sobre Joyería española en tiempo de Carlos V. Queda evidente que, aunque el obje- 
tivo primordial de la exposición fuera definir un recorrido específico para la plata 
y la joyas en la primera mitad del siglo XVI, apuntando claramente hacia un 
enfoque ligado a la celebración pan europea de la figura de Carlos V, la realidad 
historiografía fue capaz de ganarle terreno. Por un lado, tenemos que constatar 
que cinco ensayos y medio fueron dedicados a la plata y sólo uno y medio a las 
joyas. Se trata de un hecho revelador sobre las proporciones con las que tenemos 
que contextualizar los procesos de implementación del uso de la plata entendida 
como instrumento de expresión en grado de coagular los aspectos estéticos, fun- 
cionales y veniales. No menos importante en el mismo sentido es detenernos en 
el modelo geográfico adoptado para abarcar el asunto, donde nos movemos entre 
Castilla y León, Castilla la Nueva, Andalucía, y Aragón. Sin querer entrar en el 
evidente (y sin duda polémico) anacronismo histórico reservado a la primera de 
las regiones mencionadas (entendida más bien como la actual autonomía) respecto 
a las demás que, en cambio, resultan ser mucho más ajustadas a los contextos del 
Siglo XVI, la estructura del volumen y de la exposición nos proporcionaba datos 
relevantes en términos de geografía cultural. Un panorama en el que, y estamos 
hablando de pleno Renacimiento, se excluye de forma explícita a Italia, sin embar- 
go, el modelo peninsular permea todos los textos de forma sistémica, como ins- 
trumento principal de comparación. Dicho en otros términos, no es necesario 
plantear una investigación específica sobre los objetos de plata que se puedan 
vincular estilísticamente con un canon a la italiana en cuanto su pervivencia en 
el desarrollo de los modelos formales e ideológicos elaborados en España es tan 
poderosa e imprescindible que aquella referencia a lo italiano se convierte en su 
principal cauce de comprensión y metro de comparación. Un proceso importante 
en términos historiográfico y que, sin embargo, no tiene su correspondencia en 
los registros de los inventarios habsbúrgicos donde, por lo menos en el caso de la 
plata, la alusión a una definición geográfica para la identificación del objeto 
reseñado desaparece casi por completo. Aquella función de «marca» la asume y 
desarrolla la identidad del autor al que se puede atribuir la «hechura» de la pieza. 
Una dimensión que nos devuelve inmediatamente al origen de la actual estructura 
conceptual de las artes y a su principal ideólogo, Giorgio Vasari, y a la figura de 
Gaetano Milanesi, a la que, a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX, corres- 
pondió definir los rasgos de su proceso de vulgarización y sublimación en corres- 
pondencia del complejo proceso gracias al cual los estados nacionales fueron 
sustituyendo paulatinamente las dinámicas dinásticas propias del Antiguo Régi- 
men y sus registros culturales. En esa senda se fue plasmando, de la mano de 
Milanesi, una «idea» del arte que apostaba por cimentar alrededor de la centralidad 
de la Toscana el motor ideológico del Renacimiento de las artes a nivel nacional 
hasta el punto de poder tener una trascendencia europea”. Si esa exaltación del 


2 Untema que desarrollamos en M. MANCINI, “The Antithesis between the Vasarian Canon and the Habsburg 
Model of the Arts: Defining National Identity in the Italian Risorgimento”, en E CHECA y M.A. ZALAMA (eds.), 
Ars Habsburgica. New perspectives on Sixteenth Century Art. Turnhout, 2023, pp. 57-72. 
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arte toscano tenía tres pivotes fundamentales que podemos identificar en, a parte 
del ya citado Vasari, Leonardo y en Cellini. Por este motivo no podemos consi- 
derar fruto de una casualidad la publicación de la edición crítica de sus escritos 
sobre orfebrería y escultura a cargo propio de Carlo Milanesi en 1857”. Es el 
editor quien nos indica los rasgos esenciales de aquella estrategia, aunque que- 
riéndose limitar inicialmente a un estudio de la orfebrería florentina, se dio cuenta 
de su trascendencia por la enorme cantidad de materiales (obras e literatura) a su 
disposición: «Ed io aveva in animo di ció fare: ma sebbene non volessi toccare se 
non delPoreficeria florentina, né andar oltre i tempi del Cellini; tuttavia, mi accorsi 
di tanta essere la copia de'materiali che le indagini promettevano, da non con- 
sentire non che un saggio, ma nemmeno un cenno sopra tale subietto»”. Si un 
poco más adelante no dudó en señalar, después de haber idealizado el recorrido 
histórico de las artes desde Arnolfo di Cambio hasta Miguel Ángel y la centralidad 
de Florencia en ello, que Cellini empezó su tratado con unas referencias biográficas 
a algunos de los más destacados artistas que se dedicaron a ese oficio, empezando 
por Lorenzo Ghiberti, pasando por Pollaiuolo, Maso Finiguerra y terminado con 
Baccio Bandinelli y con el propio Buonarroti”. En esa misma senda, cuyo objetivo 
era el de sancionar la centralidad de Florencia como fulcro motor de las artes, 
inclusive de las menores, el hecho que Milanesi atribuya a Cellini la responsabilidad 
de un proceso de unificación lingilística en relación con la terminología profe- 
sional de la orfebrería. Es una demostración fundamental de su importancia y 
tenemos que valorar positivamente que aquel modelo lingúístico llegase a man- 
tenerse inalterado, por lo menos en su adecuación funcional a las necesidades del 
gremio, hasta la fecha en la que se redactó y publicó el escrito del erudito floren- 
tino, es decir, hacia mediados del siglo XIX”. Desvelando, así, otra tesela funda- 
mental de aquel mosaico al que aludimos al principio, una tesela que directamente 
nos está indicando que la lengua del arte, de todas las artes, es solo el vulgar 
florentino”. En ese mismo tono, y para redundar todavía más en la definición de 
Florencia como eje material e ideológico de las artes, se atribuye a la orfebrería 
un papel central en todo trabajo vinculado a la manipulación artística de los 
metales, añadiendo, por último, una conclusión que exalta y ensalza el valor de 
la hechura respecto al metal: «Oreficeria (es)ogni scultura di metallo fosse oro o 
argento, fosse pure rame, stagno e piombo; perciocche, nella scarsitá de'metalli 
preziosi, gli orafi lavoravano nel modo stesso che quelli anche i meno preziosi e 
i piú vili: la materia veniva abbellita e nobilitata dalla eleganza della forma»**. 


25 Ladefinición de edición crítica deriva de la propia postura de su autor que dedica más de diez páginas de su prefación a 


desentrañar el origen del texto, sus variantes y copias, con un rigor muy ajustado a los modelos eruditos decimonónicos 
y que revela el interés para que Su Cellinise convirtiese en una fuente de autoridad indiscutible, C. MILANESI, ob. 
cit. p. XXXIII 

26 C. MILANESL ob. cit. p. II. 

27 C.MILANESL ob. cit. p. VIII. 

28 C.MILANESL ob. cit. pp. XXXIXXL. 

22 C.MILANESL ob. cit. pp. XXXVIIEXXXIV. 

30 C.MILANESL ob. cit. p. VI. 
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Palabras que se tienen que aparejar con otras cuyo objetivo explicito era aclarar 
el indudable valor material de los objetos realizados por los orfebres que eran 
interpretes de un arte «di grande spesa, se vogliasi lavorare di tutta essa arte»”. 
Un género artístico al que se reconocía un papel primordial en la definición de 
aquellas características en grado de corresponderse con el concepto de magnifi- 
cencia ya desde la antigijedad clásica: «Loreficeria fu sino de antico in pregio ed 
uso. La religione, il costume signorile, il lusso dettero auto e alimento al lavoro 
degli orafi: e soprattutto in Italia, dove la sua partizione política. ..erano in sommo 
grado favorevoli a quest'arte...». Este apartado, no acaso, terminaba con la indi- 
cación de tres lugares privilegiados para ello Florencia, Venecia y Génova. Unas 
afirmaciones que daban paso, en relación con la naturaleza propria de la orfebrería, 
a que Carlo Milanesi identificara en la cupidigia, en la moda y en la intrínseca 
fragilidad propias de esos objetos, los tres peligros principales a los cuales se tenían 
que enfrentar aquellas obras de arte. 

Un conjunto de cuestiones cuya reconstrucción se convierte en un reto a lograr 
para contribuir a la definición de un novedoso modelo de canon historiográfico 
que, vencidos y superados provincialismos, se plantee alcanzar una contextuali- 
zación apropiada por un género artístico cuya importancia no se corresponde en 
absoluto a la categoría de las (mal) llamadas artes menores. 


31 C.MILANESL ob. cit. p. VI. 
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El Santo Rostro en la Catedral de Jaén 


El ajuar de plata de la Catedral de Jaén ha contado, desde los orígenes de 
este templo, con innumerables piezas realizadas por plateros de la provincia, que 
poseían taller propio o trabajaban en el de otros afamados artífices giennenses. 
Muchas otras se debían a manos de plateros foráneos, que trabajaron para nuestros 
templos o cuyas piezas recalaron en ellos por diferentes motivos. Así, podemos 
hacer mención al relicario de la Santa Espina”, la llamada Cruz de Jaspe, realizada 
en realidad en cristal de roca, y desaparecida durante la Guerra Civil?, unas andas 
de plata, también desaparecidas, que procesionaban en la festividad del Corpus 
Christi, obra del platero Francisco Merino? o la singular custodia procesional 
realizada por Juan Ruiz el Vandalino en 1535, que también pereció en los sucesos 
de 1936*, como ejemplos de esas ricas obras con las que se completaron los tesoros 
de nuestros templos. 


Como ha podido extraerse de los inventarios y documentos que se custodian 
en el archivo catedralicio, entre otros, el templo mayor giennense no poseyó una 
gran cantidad de reliquias de veneración, como ocurría con otros, aunque sí contó 
con algunos ejemplos que se guardaron en auténticas obras de arte realizadas por 
orfebres a lo largo de los años?. Sin embargo, el Santo Rostro se convirtió, desde 
su llegada, en la pieza principal, por la que incluso se construye una obra arqui- 
tectónica de tan gran magnitud, como es la catedral de Jaén*. El rostro de Cristo, 
que se sitúa ya en la ciudad a mediados del siglo XIV, llegó como un regalo del 
papa Gregorio XI al obispo don Nicolás de Biedma (1368-1378) y pasaría, tras 
la muerte del prelado, a formar parte del tesoro catedralicio”. 


1 MS. LÁZARO DAMAS, Los plateros giennenses y su clientela en el siglo XVT. Jaén, 2005, pp.153-154. 


e E SERRANO ESTRELLA, “Plata y alhajas de la catedral de Jaén. Un tesoro en competencia con el templo”, en M.R. 
ANGUITA HERRADOR (ed. lit.), Contribución al conocimiento de la platería en la Edad Moderna. Jaén, 2018, p. 
161. Véase Archivo Histórico Diocesano de Jaén (AHD). Capitular, AC, 22 de marzo de 1787. 


5 M. RUIZ CALVENTE, “El platero giennense Francisco Merino y las desaparecidas andas del Corpus Christi de la 
Catedral de Jaén”. Elucidario: Seminario bio-bibliográfico Manuel Caballero Venzalá 193 (2007), pp.181-188. 


Si Sobre esta custodia, véase M. RUIZ CALVENTE, “Juan Ruiz “el Vandalino”. Nuevas aportaciones documentales 
sobre la destruida custodia del Corpus Christi de la catedral de Jaén”, en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios 
de Platería. San Eloy 2009. Murcia, 2009, pp. 673-692; A. RUIZ SÁNCHEZ, Ventura y desventura de una joya del 
arte renacentista andaluz. La custodia grande de la catedral de Jaén: historia y realidad. Córdoba, 2002; M.S. LÁZARO 
DAMAS, “Juan Ruiz El Vandalino y la desaparecida custodia de la catedral de Jaén”. Boletín del Instituto de Estudios 
Giennenses 1173 (1999), p. 82; También sobre otro gran número de piezas del tesoro catedralicio, véase el catálogo 
editado con motivo de la exposición Maestros Plateros en Jaén, comisariada por la Dra. Anguita Herrador, que tuvo 
lugar en la catedral de Jaén entre el 15 de diciembre de 2016 y el 2 de abril de 2017, M.R. ANGUITA HERRADOR 
(coord.), Maestros plateros en Jaén. Jaén, 2017. 


Entre las reliquias más destacadas podemos citar las de la Santa Espina, que mencionamos en el texto, además de 
las de Santa Potenciana, San Pedro Pascual o San Eufrasio, que se custodiaron en bellos relicarios, estudiados por E 
SERRANO ESTRELLA, “Plata y alhajas de la catedral de Jaén. Un tesoro en competencia con el templo”, en M.R. 
ANGUITA HERRADOR (ed. lit.), Contribución... ob. cit., pp. 149-203; MAS. LÁZARO DAMAS, “El platero 
giennense Miguel de Guzmán y Sánchez y la escultura relicario de San Eufrasio de la Catedral de Jaén”, en J. RIVAS 
CARMONA (coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2013. Murcia, 2013, pp. 249-263. 


Sobre la consideración de la Catedral de Jaén como “relicario en piedra” construido para custodiar el Santo Rostro, 
véase PA. Galera Andreu, “Para una historia de la construcción de la catedral”, en PA. GALERA ANDREU y E 
SERRANO ESTRELLA (coords.), La Catedral de Jaén a examen, Vol. 1. Jaén, 2019, pp. 89-130. 


Para conocer más sobre la historia y ventura del Santo Rostro de Jaén, véase M. LÓPEZ PÉREZ, El Santo Rostro de 
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Desde su llegada, surgen en torno al Santo Rostro toda una serie de ceremo- 
nias y formas de culto, siendo la ostensión de la reliquia, acto recogido en crónicas 
y escritos a lo largo de su historia?, un momento excepcional en el que esta salía 
del lugar donde se custodiaba para ser mostrada a los fieles, que peregrinaban 
desde lejanos puntos geográficos con el fin de encontrarse con el rostro de Cristo?. 
Sin embargo, durante el resto del tiempo, la reliquia se guardaba celosamente en 
ricas arcas, cajas y urnas, lo que queda constatado ya documentación conservada 
en el archivo de la catedral”. 

Así, entre los elementos que sirvieron para contener la reliquia, ya se menciona 
en el Inventario de 1518, realizado bajo mandato del obispo don Alonso Suárez 
de la Fuente del Sauce (1500-1520): «El vulto santo de la santa verónica en una caja 
de nuevo labrada con sus tachones. Una caja de plata grande con doce apóstoles en 
que se lleva el bulto santo cuando se muestra». Junto a esa mención, se indica que 
«diola el adelantado de Sevilla»”. El inventario de 1539 amplía este último dato. 
En él, se hace referencia de nuevo a «una caja de plata grande con doce apóstoles 
en que se saca el bulto santo de la Verónica de nuestro salvador cuando se muestra 
al pueblo la cual dio el señor don Francisco Enríquez adelantado de Sevilla»”. Así, 
habría sido Francisco Enríquez de Ribera, fallecido en 1509, y que fue V Adelan- 
tado de Andalucía, el donante de esa primera caja de plata'?. Una primera urna 
que, estilísticamente, ya sobresale por la presencia de unas figuras del apostolado 
en las puertas que la cierran, característica que, cómo veremos, se ha conservado 
hasta la pieza actual. 


Casi un siglo después, en 1637, el teólogo Juan Acuña del Adarve describe: 


«un arca muy fuerte y curiosa de nogal, con otras dos llaves y dentro de ella arquita 
taraceada con mucha curiosidad y buena vista con otras dos llaves, y dentro de ella 
otro arca o caja de plata con labores de medio relieve, la cual de dentro está forrada 
en terciopelo carmesí y su llave, y muy olorosa, dentro de la cual está esta sacra efigie 
puesta en una caja de plata guardada con un cristal para que no la puedan tocar 
con las manos y esta caja está guarnecida alrededor con muchas piedras preciosas, 
y en las espaldas dos asas de plata de donde la toman para mostrarla al pueblo»*. 


Es quizás esta descripción la que nos resulta más interesante, ya que sabemos 
que se produjo una renovación durante el episcopado de don Sancho Dávila y 
Toledo (1600-1614) del relicario del Santo Rostro, renovación impulsada por el 
propio prelado, que regaló un nuevo marco, descrito en el texto anterior, en el 
que también se menciona el arca con decoración en relieve, forrada en terciopelo 
rojo en su interior, característica que, de nuevo, aproxima la pieza descrita a la 
urna que hoy sigue guardado la vera efigie*. 


Jaén, Jaén, 2020 (nueva edición); EJ. MARTÍNEZ ROJAS, “Santo rostro”, en E SERRANO ESTRELLA (coord.), 
Cien obras maestras de la Catedral de Jaén. Jaén, 2012, pp. 14-17. 


14]. ACUÑA DEL ADARVE. Discursos de las effigies y verdaderos. ..ob. cit., £. 249. 


15 ESERRANO ESTRELLA, “Plata y alhajas de la catedral de Jaén. Un tesoro en competencia con el templo”, en M.R. 
ANGUITA HERRADOR (ed. lit.), Contribución... ob. cit., p. 169. Existe en la catedral de Jaén un retrato anónimo 
del obispo Nicolás de Biedma, datado hacia 1640, que muestra al prelado orando ante el icono, representado fielmente 
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Años más tarde, el inventario realizado en 1719 menciona, junto al ajuar de 
Nuestra Señora de la Antigua, patrona del cabildo catedralicio e imagen venerada 
en la misma Capilla Mayor, «el sagrario de dicha capilla en el que está el rostro de 
Cristo Señor Nuestro en un relicario de plata con su vidriera y el relicario está metido 
en una caja de plata con sus dos puertas por delante para abrir y sus dos aldabillas y 
por detrás tiene el relicario del rostro divino dos aldabas y alrededor del rostro divino 
tiene diferentes piedras»”. Se trata, por tanto, de una nueva referencia al marco del 
Santo Rostro y a la caja que lo guarda, custodiados en el nicho central de dicha 
Capilla Mayor de la catedral, cuya cabecera, al poseer esa estructura de deambu- 
latorio en torno a un altar mayor exento, permite convertir este espacio principal 
en el lugar de culto del Santo Rostro, custodiado en dicho sagrario que, según la 
tradición, estaría conformado por varios compartimentos, con hasta siete llaves 
que los cierran”, cubierto por la pintura de Sebastián Martínez que representa el 
velo, escoltado por sendos querubines semidesnudos que lo sostienen y a la vez 
lo muestran a los fieles'?. 


La urna de plata de Luis Vicente de Guzmán y Zafra 


Será en el año 1731 cuando el obispo don Rodrigo Marín y Rubio (1714-1732) * 
done un nuevo marco de orfebrería, piedras preciosas y esmaltes para el Santo 
Rostro, realizado por el platero cordobés José Francisco de Valderrama”. En 


por el artista e inserto en un marco de plata que, por las fechas de la pintura, podría tener relación con esa descripción 


de la que hablamos. 
le AHDJ. Capitular, legajo 454, Inventario de 1719, f. 252r. 


La tradición oral siempre ha hecho referencia a esas siete llaves que guardarían la reliquia, y sobre este aspecto, Palma 
y Camacho refiere que: “Del número de las llaves con que estuvo guardada la Reliquia, antes de 1732, tomó origen la 
antigua locución que se usa en este obispado para denotar la cuidadosa conservación de un objeto, teniéndolo bajo siete llaves 
como el Santo Rostro. En efecto, la puerta exterior, que era un tablero de talla de medio relieve representando la institución 
del Santísimo Sacramento, tenía dos llaves; el arca fuerte de nogal, otras dos; la arquita taraceada otras dos, y la de plata 
forrada de terciopelo, una. El caja o marco que costeó el Sr. Dávila, tenía delante un cristal, de modo que, sin romperlo, no 
se podía tocar ni besar la Reliquia. Hoy son también siete las llaves que la guardan, incluyendo la de la reja de la capilla”. 
Véase E PALMA Y CAMACHO, Noticias sobre el Santo Rostro que se venera en la S. 1. Catedral de Jaén. Jaén, 1887, 
pp. 265-266. 


18 Sobrela pintura de Sebastián Martínez y su restauración, véase F SERRANO ESTRELLA, “Sebastián Martínez, 
“maestro pintor” de la Catedral de Jaén”, en PA. GALERA ANDREU y E SERRANO ESTRELLA (coords.), Sebas- 
tianus. Pintor de Jaén: Sebastián Martínez Domedel. Jaén, 2016, pp.149-193. Además, en el inventario de 1719 se dice 
que en el mismo sagrario se guardaba el relicario de la Santa Espina: “Así mismo hay en el dicho sagrario un relicario de 
plata sobredorada con su pie y media naranja cornisa y remate de hechura compuesta y en medio de este relicario hay una 
espina de la corona de cristo señor nuestro y a los lados hay otras reliquias que por estar encerrado dicho relicario en el sagrario 
no se pudieron reconocer ni pesar dicho relicario”. Véase AHDJ. Capitular, legajo 454, Inventario de 1719, ff. 2521 y ss. 


19 E SERRANO ESTRELLA, “Plata y alhajas de la catedral de Jaén. Un tesoro en competencia con el templo”, en 
M.R. ANGUITA HERRADOR (ed. lit.), Contribución... ob. cit., pp. 178-179. El profesor Serrano Estrella hace 
una reflexión sobre esta donación, con la que el obispo también buscaba apaciguar lo que se había convertido en una 
“desbordada devoción”. Así, defiende que la riqueza del marco hizo que los fieles debieran guardar mayor distancia con 
la reliquia, evitando su contacto, lo que, por otro lado, disgustó tanto al cabildo municipal como a los propios devotos 
que llegaban a la ciudad desde lejanos lugares. Acerca de este momento de inflexión en la forma de mostrar el Santo 
Rostro, véase E SERRANO ESTRELLA, “La catedral de la Verónica”, en E TORO CEBALLOS, J. RODRÍGUEZ 
MOLINA y A. LINAGE CONDE (coords.), Abadía 8... ob. cit., p. 467. 


Sobre este platero, véase R. VELASCO TEJEDOR, “Una perspectiva comparada de un grupo gremial en la Península. 


Los plateros de Córdoba y los orífices de Évora durante la Edad Moderna”. Baética: Estudios de Historia Moderna y 
Contemporánea 1939 (2019), p.103; y sobre el trabajo de este platero en Jaén y la realización de esta pieza, véase E 
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concreto, el 21 de marzo de 1731 se informa de la llegada de este nuevo relicario 
desde la ciudad de Córdoba, al que se hace referencia en el inventario como un 
nuevo engarce de oro y piedras preciosas. Igualmente, se indica que se pretende 
hacer una nueva arca, ya que se entiende que la primitiva de plata, y también la 
de nogal, no guardaban con seguridad y decencia la reliquia *. Creemos que esta 
reflexión puede ser indicio, además, de que el marco cordobés no cabía en esos 
antiguos contenedores, una razón más para el encargo de la nueva urna. 

El licenciado Federico de Palma y Camacho sacaba a la luz también, en 
1887, en su obra titulada Noticias del Santo Rostro*?, el acta de cabildo de 30 de 
marzo de 1731, en la que el prelado Marín y Rubio mostraba su ofrecimiento a 
costear una nueva y rica urna de plata para guardar el nuevo relicario cordobés, 
y ofrece las piezas antiguas, con las había sido obsequiado por su generoridad”, 
para la creación de la nueva urna «enviando de antemano el diseño que formaría el 
platero, a quien ya lo tenía encargado, para la aprobación del Cabildo, si era de su 
gusto»”*. En el documento se indica que es su intención se realice una urna con 
cristal y cortinas, «para que pudiera manifestarse la Santa Faz en su Relicario sin 
sacarlo fuera ni abrir la urna en que ha de estar contenida en pie...»?. Igualmente, 
se hace referencia a la llegada del diseño realizado por el platero, del que no se 
menciona nombre alguno. Ese boceto, que agradó al Cabildo, sirvió de modelo 
para realizar la caja. Sin embargo, por razones que nos son desconocidas, ya que 
no se hace mención alguna al respecto en las actas, en vez del cristal, finalmente 
se dispondría una puerta de dos hojas de plata, con las imágenes de los apóstoles, 
protegida con dos cerraduras”. 


SERRANO ESTRELLA, “La materialización del poder episcopal en la catedral a través de las promoción de las artes”, 
p. 36. https://romatrepress.uniroma3.it/wp-content/uploads/2019/05/La-materializaci/oC3%B3n-del-poder-episco- 
pal-en-la-catedral-a-travY%C39%A9s-de-la-promoci%C3%B3n-de-las-artes.pdf (17/05/2023) 


2 AHDJ. Capitular, legajo 70, acta de 30 de marzo de 1731. 


22 E PALMA Y CAMACHO, Noticias sobre el Santo Rostro... ob. cit. 


23 La cita textual es la que sigue: “el antiguo marco donde había estado se decide dar al obispo”. Véase AHDJ. Capitular, 


legajo 70, acta de 30 marzo de 1731. 


Palma y Camacho hace referencia a este hecho, expresando “el reconocimiento del cabildo a su Ilustrísima a quien ofreció 
el relicario de plata, y la caja del mismo metal, donados por don Sancho Dávila y celebra el generoso desprendimiento del 
obispo que destinó ambos objetos a la construcción de una nueva caja, reservándose únicamente el vidrio, por la estimación 
del contacto que había tenido con la reliquia”, referencia que, según indica el autor, se extrae a su de una edición impresa 
en 1731 en casa de Tomás Copado de la Insinuación de los fundamentos que ha tenido el Cabildo de la santa Iglesia Ca- 
thedral de Jaén, para reformar la franqueza con que antes se cedía al impulso y fervor de los fieles en la adoración del Rostro 
Divino los dias de la Feria sexta in Parasceve, y de la Assumpción de Nuestra Señora, Fiesta Titular de este Santo Templo, 
y en las particulares ocasiones de manifestarle con especial motivo. Copia de carta de su meritísimo prelado el Illustrísimo 
Señor Don Rodrigo Marin y Rubio, de el Consejo de Su Magestad, y su Predicador: que fué el impulso y dirección, para la 
resolución del Cabildo. Véase E PALMA Y CAMACHO, Noticias sobre el Santo Rostro... ob.cit., pp. 221-222. 


Además, las dimensiones del nuevo marco y de la nueva urna provocan que hayan de realizarse reformas en el sagrario, 
denominado tabernáculo en los documentos, donde se colocaba el Santo Rostro. Véase AHDJ. Capitular, legajo 70, 
acta de 11 de enero de 1732. 


Ese aspecto que se idea para la nueva urna puede leerse en AHDJ. Capitular, legajo 70, acta de 30 de marzo de 1731. 
Además, Palma y Camacho hace referencia al hecho de no conocer por qué finalmente las puertas de la urna no fueron 
de cristal si no de plata. Igualmente, y como curiosidad, refiere que “al quedar sin uso las viejas cajas de hierro y nogal, 
todavía las miraba el Cabildo con estimación por el empleo que tuvieron [...] que convendrá perseveren en otro destino para 
memoria de la defensa y resguardo a que obligó en aquellos tiempos tan codiciable Reliquia por su constante tradición, de 


24 


25 


26 


217 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


AN NAp Me VIANA 
Vi OTAN 


Lám. 1.- LUIS VICENTE DE GUZMÁN Y ZAFRA. Detalle de las marcas de la urna del Santo 
Rostro (1731). Catedral de Jaén. Fotografía: Néstor Prieto. 


Con todo ello, si atendemos a la pieza que hoy día guarda la reliquia, encon- 
traremos varias marcas que atestiguan que fue realizada, como se indican en los 
documentos antes referidos, en ese año de 1731 en la ciudad de Jaén (lám. 1). 
Podemos observar así, bajo la marca de la ciudad de Jaén usada en ese momento, 
una torre almenada con la leyenda JAÉN bajo ella, un casetón con la cifra 1731. 
Dicha marca parece exclusiva de ese año, ya que, como sabemos, a partir de 1732 
se utilizará por parte de los plateros la conocida marca con la fecha rodeando la 
torre almenada, y las iniciales J.N en su zona inferior. 

Por otro lado, encontramos el punzón que más nos interesa, como es el del 
platero giennense de Luis Vicente de Guzmán y Sánchez, miembro de esta insigne 
saga de plateros que trabajaban desde el siglo anterior en Jaén y que extendieron 
su labor hasta bien entrado el siglo XIX. Su marca, LViS-/GVZN, que puede 
verse junto a las otras dos, tanto en la plancha trasera de la urna como en las pes- 
tañas inferiores de las planchas laterales, atestigua su labor como artífice de esta 
pieza”, ya que la tercera marca que vemos, que reza Mar/tos, con dos pequeñas 


que se han valido también los Doctores católicos contra los herejes, para testimonio de la antigúedad del culto y adoración 
de las sagradas imágenes”. Además, Palma y Camacho indica que nada se sabe del paradero de dichos contenedores 
en el momento en que redacta estos escritos. Véase E PALMA Y CAMACHO, Noticias sobre el Santo Rostro... ob. 
cit., p. 264-266. 


27 La marca de Luis de Guzmán tal y como la observamos en esta urna varia con respecto a la que aparece en otras piezas 
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palmas escoltando el registro inferior, se correspondería con la del fiel contraste 
Alonso Antonio de Martos, que ejercía dicho cargo en la ciudad de Jaén en ese 
año, habiéndose iniciado en dicho menester en 1715 y desempeñando esta función 
hasta el año 1753*. 

Así, podemos afirmar que se trata de una pieza inédita en cuanto a su atribu- 
ción como obra de Luis de Guzmán, uno de los artífices más prolíficos del siglo 
XVII en la ciudad de Jaén. Nacido el 19 de septiembre de 1702 y bautizado 
como Luis Vicente en la parroquia de San Bartolomé”, era hijo del también 
platero Antonio de Guzmán Moreno” y de María Manuela de Zafra Morales”. 
Su padrino de bautismo fue otro maestro del arte del metal, Nicolás de Frías y 
Dueñas, que actuó como fiel contraste de la ciudad hasta 1715*. 

A Luis Vicente se le cita en 1752 en la documentación municipal como maes- 
tro platero casado con tres hijos menores de edad y un aprendiz y un oficial a su 
cargo”. También aparece citado en 1766 en un documento de la Junta de 24 de 
junio del cabildo municipal, donde se le nombra como vecino de la parroquia 
de la catedral**. Por otro lado, en el testamento de su padre, por el que recibe 
junto a su hermano Gregorio las herramientas de su obrador, se menciona que 


de su autoría en años sucesivos, que se puede leer como LVIS/DGZ. 


28 M.CAPEL MARGARITO, “Los fieles contrastes de platería de Jaén en el siglo XVII y la presencia de cordobeses”. 
Boletín del Instituto de Estudios Giennenses n* 121 (1985), pp.79-81. 


La partida de bautismo reza así: “en la ciudad de Jaén a 25 días del mes de septiembre de mil y setecientos y dos años yo don 
Pedro Gómez de San Juan cura de la iglesia parroquial de San Bartolomé de dicha ciudad bautice un niño hijo de Antonio 
de Guzmán Moreno y de María Manuela de Zafra su mujer al cual puse por nombre Luis Vicente el cual y dicen nació 
el día 19 del corriente que su compadre nombrado por los padres del baptizado Nicolás de Frías Dueñas al cual advertí el 
parentesco espiritual que contraía con el bautizado y sus padres y la obligación de enseñarle la doctrina cristiana de que doy 
fe y lo firmo. Don Pedro Gómez de San Juan”. Véase AHDJ. Libro de Bautismos n%4, Parroquia de San Bartolomé, 
£173v. 


30 MS. LÁZARO DAMAS, “El platero Antonio de Guzmán Moreno y el frontal barroco de la Virgen de la Capilla de 
Jaén”, en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2016. Murcia, 2016, pp. 289-306. 


María Manuel de Zafra y Morales fue hija de José de Zafra y de Antonia Morales, como se menciona en el testamento 
conjunto de Antonio de Guzmán y María Manuela, fechado el 11 de noviembre de 1726. Este testamento nos ha sido 
facilitado por Francisco Guzmán Valdivieso, descendiente de esta saga de plateros, al que agradecemos su disposición 
y la cesión de esta información. Además, huelga decir que Luis Vicente era hermano de otros dos maestros del arte 
de la platería, como fueron Andrés Félix, cuya partida de bautismo, AHDJ. Parroquias, parroquia de San Bartolomé, 
Libro de bautismos 1632-1715, £. 161v., fue dada a conocer por Lázaro Damas en M.S. LÁZARO DAMAS, “El 
platero Antonio de Guzmán Moreno y el frontal barroco de la Virgen de la Capilla de Jaén”, en J. RIVAS CARMONA 
(coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2016. Murcia, 2016, p.291. Y también Francisco José, nacido en 1693, véase 
MS. LÁZARO DAMAS, “El platero Antonio de Guzmán Moreno y el frontal...”, ob. cit., p.291. 


29 


31 


32 Véase AHD). Libro de Bautismos n%4, Parroquia de San Bartolomé, £.173v. Sobre la labor de Nicolás como fiel con- 
traste de la ciudad de Jaén, véase M. CAPEL MARGARITO, “Los fieles contrastes de platería...”, ob. cit., pp. 77-78. 
En el Archivo Histórico Provincial de Jaén existe una referencia a Nicolás de Frías que reza: “Nicolás de Frías, vecino 
y jurado desta ciudad de laen y frel contraste del oro y plata della”. Véase Archivo Histórico Provincial de Jaén (AHP), 
legajo 1795, £. 109. 

33 


Este dato lo aporta un listado del Catastro del Marqués de la Ensenada de 1752 de los maestros plateros que trabajan en 
Jaén en ese momento. Véase http://botilleriajaen.blogspot.com/2016/12/la-cofradia-de-los-plateros.html (10/03/2023). 
La presencia de plateros en este Catastro fue estudiada en M. CAPEL MARGARITO, “El gremio de plateros giennenses 
y el catastro del marqués de la Ensenada”, Zbint, n97 1983, p. 12. 


34M. CAPEL MARGARITO, “La platería en la Catedral de Jaén”, en VV. AA., Libro homenaje a la profesora Doña 
Encarnación Palacios Vida, al profesor Don Manuel Vallecillo Ávila, al "profesor Don Manuel Pérez Martín. Granada, 1985, 
p.374. 
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su progenitor había trabajado para personajes importantes, como el obispo don 
Rodrigo Marín y Rubio (1714-1732)*, lo que explicaría el afecto del prelado por 
la familia y el posterior encargo de la urna a Luis Vicente. 

Este platero realiza gran cantidad de piezas religiosas, como los atriles que 
ejecuta para la propia catedral giennense, de bella factura y decoración barroca, 
en los que vemos también sus marcas”. Ejecuta también unos candeleros para 
la parroquia de San Ildefonso de la capital”; un portapaz para la iglesia de San 
Pablo de Úbeda*?, una custodia que puede admirarse en el museo de los Santos 
Mártires de Arjona” o la cruz y lámpara de plata que realiza para el Santo Cristo 
de la Vera Cruz de Villacarrillo y su capilla, respectivamente*”. Pero también 
es autor de algunas piezas de carácter civil, como el desaparecido pie de plata 
para un tintero de la sacristía de la Santa Capilla de San Andrés de Jaén* o las 


35 Este dato lo aporta ya Lázaro Damas, que afirma que la clientela de Antonio de Guzmán era mayormente integrante 


del mundo eclesiástico, véase M.S. LÁZARO DAMAS, “El platero Antonio de Guzmán Moreno y el frontal...”, ob. 
cit., p.292. Sobre la labor de Rodrigo Marín, el profesor Serrano Estrella hace referencia a las importantes donaciones 
que hace este prelado al ajuar suntuario, destacando un rico copón de plata, denominado relicario en los inventarios, 
que servía para llevar la comunión a los enfermos, y que se custodió en la iglesia del Sagrario. Véase E SERRANO 
ESTRELLA, “Plata y alhajas de la catedral de Jaén. Un tesoro en competencia con el templo”, en M.R. ANGUITA 
HERRADOR (ed. lit.), Contribución... ob. cit., p.178, con referencia a AHDJ. Capitular, acta capitular de 23 de 
marzo de 1720 y AHDJ. Capitular, legajo 454, Inventario de 1719, f. 13w. 


Aragón Moriana hace referencia a cómo este platero realizó piezas de platería para el tesoro de la catedral utilizando 
plata vieja, según los encargos del Cabildo, entregándose para que realizase uno de estos atriles “Siete pies de ramilleteros 
[...] un azafate grande enrejado y quebrado [...] y tres pares de corchetas, dos manillas de misal y otros pedazos pequeños”. 
Véase A. ARAGÓN MORIANA, “Consideraciones en torno a dos atriles de Luis de Guzmán”. Boletín del Instituto de 
Estudios Giennenses, no144 1991, PP29-31, con datos extraídos de AHDJ. Capitular, acta capitular de 14 de febrero 
de 1730. Además, sabemos que el encargo de estos atriles se realiza el día 14 de febrero de 1730 y la entrega del trabajo 
se firma el 22 de junio de 1731, mismo año en el que, como veremos, realizará la urna del Santo Rostro. Véase M.R 
ANGUITA HERRADOR, “Atril”, en E SERRANO ESTRELLA (coord.), Cien obras maestras de la Catedral de Jaén. 
Jaén, 2012, pp. 246-247. 

37 M.CAPEL MARGARITO, £l arte de la platería en Jaén o continuación del catálogo de su orfebrería religiosa. Jaén, 2000, 
pp. 88-89. Además, Rafael Ortega Sagrista, hace referencia a que un platero de nombre Luis de Guzmán, en 1751, 
adereza para esta parroquia de San Ildefonso de Jaén la cruz parroquial de plata y realiza, además, unas vinajeras, también 
en plata, de un peso de varias onzas y cinco adarmes, en R. ORTEGA SAGRISTA, “La iglesia de San Ildefonso (Jaén 
siglos XVI a XVID)”. Boletín del Instituto de Estudios Giennenses, 1022 1959, p.54. 


38 J.M. CRUZ VALDOVINOS y J.M. GARCÍA LÓPEZ, Platería religiosa en Úbeda y Baeza. Jaén, 1979, pp.72-73. 
Se trata de un portapaz al que, aparentemente, le falta la parte superior o remate, y que posee la marca de Luis de 
Guzmán, LVIS/DGZ, que había sido identificada de forma errónea como la marca de un supuesto Luis Domínguez. 
Relacionado con esto, en el libro A. FERNÁNDEZ, R. MUNOA y]. RABASCO. Enciclopedia de la plata española 
y virreinal americana. Madrid, 1985, p.143, se presenta un acetre e hisopo que se atribuyen a un tal Luis Dieguez, 
cuando en realidad se trata claramente de una obra con la marca de Luis de Guzmán. 


36 


39 Setrata de una custodia de grandes dimensiones, de plata sobredorada, con las marcas MAR/TOS, el castillo almenado 


de Jaén en torno al que se distribuye la fecha 1732, y la marca LVIS/DGZ. Destaca la obra por su riqueza decorativa, 
sobre todo por las columnas salomónicas utilizadas en el templete que conforma el nudo central, donde se encuentra 
una imagen de san Pascual Bailón. Véase M. CAPEL MARGARITO, El arte de la platería en Jaén... ob. cit., p.138. 


40 EJ. MARTÍNEZ ASENSIO, “El platero Luis de Guzmán, autor de la actual Cruz de Plata del Cristo de la Vera Cruz 
de Villacarrillo y un apunte relacionado con la Fundación de la Cofradía del mismo nombre”. Pasión y Gloria n937 
(2019), p.127. Además, se han relacionado también con su autoría otras piezas como un incensario de la iglesia de 
Nuestra Señora de la Cabeza de Ogíjares, que no presenta marcas, pero en el que Capel Margarito vio la mano de Luis 
de Guzmán, comparándolo con otros que incluye en su publicación sobre la orfebrería religiosa de Granada. Véase M. 


CAPEL MARGARITO. Orfebrería religiosa de Granada. Tomo IL. Granada, 1983, pp. 187-188. 


4 M.T.LÓPEZ ARANDIA, “Plata y plateros en la Santa Capilla de San Andrés de la ciudad de Jaén”. Códice, n2 15 1999, 
pp. 39-52. También aporta López Aranda datos sobre el trabajo de Antonio de Guzmán, padre del platero que nos 
ocupa, que realiza una custodia para la Santa Capilla, en la que también se guardaban otras piezas como una lámpara 
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mancerinas conservadas en el monasterio de Santa Clara de Tordesillas* y en 
el Instituto Valencia de don Juan de Madrid*, que dan otra visión de sus capa- 
cidades como platero. 

La urna que hoy guarda el Santo Rostro en su interior funciona a modo de 
arca, realizada en plata y plata sobredorada y cerrada con dos puertas. En ellas 
destaca la presencia de los doce apóstoles, que se ubican en el interior de doce 
casetones moldurados. Dichas puertas están rematadas por un frontispicio con 
dos medallones circulares, que poseen los perfiles en relieve de Jesús y de su madre 
María, según parece, todo recortado sobre un fondo de picado de lustre, alter- 
nando, como decíamos, la plata y la plata sobredorada (lám. 2). Si atendemos a 
la labor de las figuras de los apóstoles, cuyas formas son mucho más arcaicas que, 
por ejemplo, las de los retratos circulares superiores, y que, como veremos después, 
las planchas laterales, podemos sopesar la idea de que pudieran reaprovecharse 
ciertas partes de la urna primitiva en la realización de ésta, teoría que comparten 
otros expertos en platería que han visto dichas puertas de forma más cercana, 
como la profesora Cristina Esteras Martín. Son esas imágenes de los apóstoles el 
nexo de unión que nos habla del uso de estos personajes bíblicos desde el siglo 
XVI como motivo decorativo e iconográfico de la urna, que se perpetúa con el 
paso de los años hasta la realización de la pieza dieciochesca. 


Como decíamos, las figuras de los apóstoles se recortan en pie, insertos en 
los seis espacios rectangulares en los que se dividen cada una de las dos puertas. 
Así, en la puerta de la izquierda, de arriba a abajo, podemos ver a san Andrés con 
la cruz en aspa, san Pedro portando las llaves, san Judas Tadeo con el callado, 
san Matías llevando en su mano derecha una alabarda y san Bartolomé, con el 
cuchillo con el que fue desollado. Asimismo, en la puerta de la derecha vemos, 
de arriba a abajo a san Pablo con la espada, Santiago el Mayor, al que distingui- 
mos por el sombrero de peregrino tras su cabeza y el cayado, más abajo vemos a 
santo Tomás con la escuadra de arquitecto, san Simón con la sierra con la que fue 
martirizado, san Felipe con un crucifijo y, por último, Santiago el Menor con la 
maza de batanero con la que le dieron muerte. 


Del mismo modo, la urna se completa con otros elementos decorativos, como 
son los mascarones y cabezas de querubines fundidas y sobredoradas que se sitúan, 


de Gregorio de Payba, y otra de Antonio de Martos. Además. Francisco González, artífice que veremos participa en 
una modificación de la urna del Santo Rostro, realiza en torno a 1820 unos atriles para este templo. 


42 Esta mancerina, fechada entre 1732-1754, es de plata en su color, realizada mediante las técnicas del fundido y el 


cincelado. Para conocer más sobre esta pieza véase EJ. MONTALVO MARTÍN, “Platería andaluza en el Instituto 
Valencia de don Juan de Madrid”, en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2015. Murcia, 
2015, pp. 331-332; R. SÁN: CHEZ-LAFUENTE GÉMAR (com.), El fulgor de la plata. Córdoba, 2007, pp. 458-459; 
EA. MARTÍN GARCÍA. El arte de la platería en las colecciones reales. Madrid, 1998, p. 72; P. SÁINZ FUERTES, 
Mancerinas hispánicas de plata. Madrid, 1996, pp. 94-95. 

Misma tipología de pieza que la anterior, en un estado de conservación complicado, pues la parte superior se encuentra 
desprendida. Está datada entre 1758 y 1772 y marcada por el fiel contraste Cristóbal Félix de León, además de los 
punzones de Jaén y de Luis de Guzmán. Véase EJ. MONTALVO MARTÍN, “Platería andaluza en el Instituto...” 
pp. 331-336. 
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Lám. 2.- LUIS VICENTE DE GUZMÁN Y ZAFRA. Frente de la urna del Santo Rostro 
(1731). Catedral de Jaén. Fotografía: Néstor Prieto. 


sobre todo, en los perfiles inferiores, a modo de patas, y en las zonas intermedias 
de los laterales, además de servir de remate a las asas que ayudan a transportar el 
conjunto. Además, otras molduras y elementos decorativos de carácter vegetal que 
aderezan la decoración de las bisagras. Por su parte, la cubierta semicircular y la 
crestería, de menor calidad, data del arreglo que se le hace al arca en el año 1814, 
cuando la duquesa de Montemar ofrenda un lazo de diamantes que se añade al 
relicario, en concreto a la parte superior del marco**. La urna debe ser ampliada 


44 Este lazo fue donado el 14 de julio de 1814 como voto de la duquesa de Montemar, por la liberación de Fernando 


VIL Véase EJ. MARTÍNEZ ROJAS, “Santo rostro”, en E SERRANO ESTRELLA (coord.), Cien obras maestras de 
la Catedral de Jaén. Jaén, 2012, p. 17. La referida duquesa era doña María Luisa de Carvajal y Gonzaga, y ostentaba 
el título como consorte del duque Antonio María Ponce de León Dávila Carrillo de Albornoz Tello de Guzmán y 
Medina, también marqués del Águila y conde de Valhermoso. Durante la Guerra de la Independencia fue Presidente 
de la Junta Suprema del Reino de Jaén, y al regresar Fernando VII, el rey le nombra Presidente de la sala primera 
del Consejo de Indias, caballero de la Orden del Toisón de Oro en 1817 y Consejero de Estado en 1818. Heredó el 
ducado de su abuela María Magdalena Carrillo de Albornoz y Antich que, como cuenta María Josefa Tarifa Castilla, 
sabemos poseía en la capilla familiar de la Basílica del Pilar de Zaragoza una “efigie de la Cara de Dios de Jaen, con su 
christal, guarnecido el quadro en moldura azul con sobrepuestos de plata, tiene su caxa de madera forrada en bayeta colorada 
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en ese momento, para que dicho marco con su nuevo remate, pueda continuar 
guardándose en su interior, modificación realizada por el platero giennense Eran- 
cisco González Tejero*?. En dicho remate se incluyen igualmente las figuras de 
los cuatro evangelistas, en plata en su color y sobredorada, que se sitúan sobre 
pequeños pedestales en los ángulos superiores. Se trata de cuatro figuras en bulto 
redondo, realizadas mediante la técnica de la fundición, de gran detallismo en 
los rostros de los personajes, que aparecen ataviados con túnicas y mantos que 
cubren sus reposados cuerpos y nimbos circulares sobre sus cabezas. Del mismo 
modo, aparecen portando en sus manos el libro, que hace referencia a su Evangelio, 
mientras que junto a ellos se sitúan los símbolos del tetramorfos correspondiente 
a cada uno de ellos. Igualmente, en dicho remate decimonónico destacan los 
dos tondos circulares de carácter clasicista, que representan los bustos de perfil 
de Jesús y de María, cuyos rostros aparecen rodeados de un halo de rayos de luz. 
Es en esos rostros donde mejor se aprecia el contraste en cuanto a su morfología 
con los rostros del apostolado de las puertas inferiores, mucho más arcaizantes. 

Pero sin duda, son las planchas laterales los elementos más interesantes de la 
urna, ya que en ellas vemos la riqueza decorativa con que el platero Luis de Guz- 
mán dota a la pieza (lám. 3). Se trata de dos superficies rectangulares verticales 
en las que, sobre un fondo de picado de lustre, se recorta toda una decoración 
vegetal y floral con un eje simétrico, que destaca por el uso de las flores carnosas, 
tallos curvos, jarrones o formas aveneradas. A todo ello, se unen otros elementos 
como palmas, niños que aparecen sentados sobre los tallos o dragones o bichas 
aladas y vegetalizadas en la zona inferior. Dicho conjunto de formas recuerda a 
los elementos que este mismo platero utilizó en la decoración de algunas de las 
piezas de su autoría que mencionábamos antes. 

Estilísticamente, se trataría de una de las piezas más tempranas de las que se 
incluyen en el catálogo de obras de este platero, ya que tanto la custodia portátil 
de Arjona como los atriles de la catedral de Jaén están datados entre 1753 y 1755, 
mientras que los candeleros donados por el obispo Fray Benito Marín (1750-1769) 
a la iglesia de San Ildefonso serían aún más tardíos, cercanos a 1760. Menciona- 
mos esas tres obras pues son un claro ejemplo de la capacidad creativa de Luis 
Vicente de Guzmán, en las que derrocha un alarde de maestría en el trabajo de 
la plata. Pero es cierto que, si las comparamos con las planchas laterales de esta 
urna, el barroco pleno que se puede admirar en esta última, dejará paso a formas 
más limpias que, a pesar de seguir usando formas vegetales y florales, y elementos 


para su guarda”, lo que refleja la devoción de esta familia por la reliquia giennense. Véase M.J. TARIFA CASTILLA, 
“Las alhajas y ornamentos litúrgicos de la capilla de los duques de Montemar en la basílica del Pilar de Zaragoza”. Ars 
longa: cuadernos de arte n28 (2019), p. 172. 


Francisco González Tejero, platero giennense, añadiría a dicho marco, en la segunda mitad del siglo XIX, dos diamantes, 
donados por la marquesa viuda del Cadimo, doña Inés Robles Fontecilla. Véase M. LÓPEZ PÉREZ, El Santo Rostro 
de Jaén...ob. cit., p. 29. Asimismo, además de llevar a cabo ese arreglo de la urna, ampliándola en su parte superior, 
incorporando esa cubierta y crestería decorativa, añadió al marco el referido lazo de la duquesa de Montemar, un alfiler 
usado por la dama el día de su boda, en un trabajo por el que recibió 1500 reales, abonados por el devoto canónigo 
don Andrés Ansótegui. Véase Ibídem, p. 30-32. 
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Lám. 3.- LUIS VICENTE DE GUZMÁN Y ZAFRA. Lateral y trasera de la urna del Santo 
Rostro (1731). Catedral de Jaén. Fotografía: Néstor Prieto. 


como jarrones, querubines y medallones decorativos, se acercan más a un estilo 
influido por el rococó de la segunda mitad del siglo XVII. En el caso de la urna 
son quizás los amorcillos situados sobre tallos que se derraman desde los jarrones 
centrales y las bichas vegetalizadas de la zona inferior, repartidos en torno a un 
eje central que bebe de los grutescos y candelieri de la platería de siglos anteriores. 


Con todo ello, si avanzamos en el tiempo, el inventario del templo de 1918, 
incluye la referencia a la urna en el último folio, descrita fielmente la pieza, lo 
que da idea de la gran consideración que de ella se ha tenido desde su creación: 


«La caja donde se guarda el Santo Rostro es de plata cincelada y repujada en su 
color, forma sagrario con dos puertas divididas en 7 cuadros, en cada uno un apóstol 
sobredorado fondos en su color y en la parte superior un medallón uno Jesús y el otro 
[....J. Estos cuadros están separados por molduras sobredoradas. Tiene dos cerraduras 
con dos llaves de plata en su color. En los costales tiene una chapa de plata repujada 
con ángeles y querubines cada una con un asa del mismo metal. Los remates de los 
cuatro extremos superiores, cuatro evangelistas. En los frentes anterior y posterior 
una coronación cincelada y sobredorada en los centros un querubín. En cada uno 
de los cuatro extremos una cariátide cincelada (año 1731)»*. 


46 AHD)J. Capitular, legajo 459, Inventario de 1918, £. 158. 
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Curiosamente, en dicho inventario no se hace mención a ninguno de los 
cambios que sufrió la urna desde su creación hasta ese año de 1918, cuando se 
redacta el mismo. Por el contrario, se data todo el conjunto en el año 1731, por 
lo que quizás el encargado de esa redacción desconocía las alteraciones a las que 
se enfrentó esta rica pieza, o simplemente no consideró oportuno valorarlas den- 
tro de este documento. 

Por su parte, la reliquia, que solo se mostraba a los fieles dos días en el año, 
en la llamada ceremonia de ostensión: día de Viernes Santo y el 15 de agosto, 
festividad de la Asunción de Nuestra Señora”, salió por primera vez de la ciudad, 
custodiada en la urna de Luis de Guzmán, en 1823, con motivo del regreso a la 
corte de Fernando VII y su familia, debido al fin del Trienio Liberal y la vuelta 
a la Monarquía absoluta. Tras la insistencia de la reina María Josefa Amalia de 
Sajonia, marcharon a esperarle en Andújar el obispo Andrés Esteban y Gómez 
(1816-1831) acompañado de una comisión del cabildo catedralicio, junto a otros 
representantes de la ciudad y personas de toda la provincia. Así, en el camino 
que lleva hasta La Carolina, esperaba a la comitiva una carroza de gala de la Casa 
Real, donde fue colocado el Santo Rostro, siendo además escoltado por tropas 
españolas y francesas, y adornándose la población con arcos y colgaduras, al modo 
de las entradas reales. Tras ello, cuatro clérigos portaron la urna de plata bajo 
palio, urna en la que se menciona que iba custodiado el Santo Rostro, siendo la 
reliquia descubierta ante la familia real, que según los escritos «cayó de rodillas 
derramando abundantes lágrimas»*. 

Años más tarde, la reliquia volvería a salir de la ciudad, esta vez por motivos 
muy diferentes. Los sucesos de la Guerra Civil provocaron que el 1 de octubre de 
1936 fuera forzada la caja que contenía la urna de plata y el Santo Rostro, siendo 
llevada la reliquia ante el Gobernador Civil, quien decide enviarla a Valencia, en 
previsión, según dicen «de que Jaén pueda caer en manos fascistas»**. Entre los obje- 
tos inventariados en esa reunión se encontraba «un cuadro con piedras, al parecer 
preciosas, dentro de un estuche que parece ser de plata y oro», referencias a la pieza 
que nos ocupa*”. Además, como ha estudiado Mesa Beltrán, en el expediente de 
encausados de 10 de abril de 1939, del mecánico que transporta la pieza ese 1 de 
octubre de 1936, se puede leer que dicho trabajador: «/. ..] desclavó los remaches de 


47 Sobre la ceremonia de ostensión, ya referenciábamos al principio E SERRANO ESTRELLA, “La ceremonia de la 
ostensión del Santo Rostro...” ob. cit, También el mencionado cronista e historiador López Pérez habla sobre esta 
ceremonia en su libro M. LÓPEZ PÉREZ, El Santo Rostro de Jaén... ob. cit., pp. 63-68. Además del Viernes Santo y 
la Festividad de la Asunción el 15 de agosto, la reliquia ha sido mostrada, como vemos, a personalidades destacadas, 
como durante la visita de la reina Isabel IT a Jaén, junto al príncipe de Asturias y el resto de la familia real, en octubre 
de 1862, cuando el cortejo visitó la catedral y rindieron adoración al Santo Rostro. Véase E PALMA Y CAMACHO, 
Noticias sobre el Santo Rostro... ob. cit., p. 216. 

48 Ibídem. Además, López Pérez nos confirma que el regreso de la reliquia a la capital giennense fue organizado también al 

modo de una procesión triunfal, llevándose el Santo Rostro hasta la catedral sobre la custodia del Corpus, recorriendo 

calles alfombradas y repletas de arcos y altares levantados en su honor. Véase M. LÓPEZ PÉREZ, El Santo Rostro de 

Jaén... ob. cit., p. 85. 

42  M.LÓPEZ PÉREZ, El Santo Rostro de Jaén... ob. cit., p. 88. 


50 Ibídem. 
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la parte alta y sacó la tapa; después el compartimento con carbón o arena que seguía; 
inmediatamente la otra tapa; apareciendo la urna de plata dentro de la cual va el 
Santo Rostro; lo sacaron y la caja la dejaron allí; invertirían en la operación otras 
cinco o seis horas»”. 

La reliquia, después de diversos avatares y del anhelo de un pueblo que se 
encontraba desamparado tras su pérdida, sería hallada en un garaje de la locali- 
dad parisina de Villejuif-Bicetre, en febrero de 1940*, El lunes 18 de marzo del 
mismo año una comisión recibió la vera efigie en el Palacio del Pardo, ante la 
presencia del Jefe del Estado Francisco Franco. Tras la entrega se tomaron diversas 
fotografías en el patio del palacio, en las cuales podemos observar, sin lugar a 
dudas, la urna de plata de Luis de Guzmán, y el estado en el que se encontraba 
tanto el relicario”? como el arca una vez fueron devueltas desde el país vecino”. 


Conclusiones 


Con todo ello, podemos afirmar que la existencia del Santo Rostro como 
reliquia en la Catedral de Jaén condicionó la aparición de toda una serie de ele- 
mentos relacionados con su culto, entre ellos aquellos objetos donde se custodió. 
Ya en los primeros inventarios podemos observar cómo a esos contenedores se 
les dio la importancia que merecían, realizándose en diversos materiales nobles, 
entre ellos la plata, y mediante las técnicas artísticas más refinadas. De la primera 
pieza, que poseía las imágenes de los apóstoles, pensamos se pudieron reutilizar 
algunos elementos para que, años más tarde, en 1731, cuando se decide crear una 
nueva arca de plata, fueran parte de su imagen final. 

Asimismo, la presencia de importantes plateros en los talleres de Jaén, como 
los miembros de la dinastía Guzmán, autores de múltiples piezas para nuestra 
provincia y otras, permitió que algunos miembros de esta familia colaboraran en 
el remozo de obras antiguas y en la realización de nueva platería para la catedral. 
Entre esos miembros de la destacada saga, ponemos el foco en la figura de Luis 
Vicente de Guzmán, del que se conocen interesantes datos sobre su vida y que 
realizará igualmente obra para una gran número de parroquias de la provincia, 


$1 J.A MESA BELTRÁN, “Noticias sobre el expolio y la salvaguarda de bienes artístico en Jaén durante la Guerra Civil 
española y posguerra”, en M.R. ANGUITA HERRADOR (ed. lit.), Contribución... ob. cit., p.232. 


Ibídem, p. 239. El historiador José Antonio Mesa Beltrán ha llevado a cabo en los últimos años un exhaustivo trabajo 


de investigación sobre el hallazgo de piezas dispersas en la Guerra Civil, entre ellas el Santo Rostro. Su tesis doctoral, 
próxima a su defensa, seguro nos revelará más datos al respecto. 


52 


583 El relicario dieciochesco perdió el lazo del remate donado por la Duquesa de Montemar, y en abril de 1940 se com- 


pleta con otro lazo, donado en este caso por la marquesa viuda del Rincón de San Ildefonso, doña Teresa Fernández 
de Villalta y Coca, que es el que aún hoy corona el exquisito marco. Esta pieza fue realizada en Madrid en los talleres 
de Félix Granda, con las joyas que el marido había regalado a la marquesa viuda con motivo de sus bodas. Veáse M. 


LÓPEZ PÉREZ, El Santo Rostro de Jaén... ob. cit., p. 30. 


Ibídem, p. 241. Mesa Beltrán indica que, en la ceremonia de recepción de la reliquia en el Palacio del Pardo, caracterizada 
por la pompa y solemnidad que el régimen quiso dar a este momento, participó una comisión de la provincia de Jaén, 
formada por representantes de las instituciones provinciales y religiosas. Además, las imágenes referidas en las que se 
puede ver también la urna de plata de Luis de Guzmán, realizadas por el reportero Félix Ortiz, fueron compradas por 
la Diputación Provincial. Véase Archivo Histórico de la Diputación de Jaén (ADP)J). Libro de actas de la Comisión 
gestora del 08/01/1940 al 20/09/1940, legajo A-170 de 30 de abril de 1940, £. 77v. 
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entablando, además, relaciones con el cabildo catedralicio. Esa buena sintonía 
con los capitulares y el propio obispo de la diócesis, en la figura de don Rodrigo 
Marín y Rubio, ayudará a que sea él el encargado, como así atestiguan las marcas 
de la pieza, de realizar esta nueva urna de plata. 

Dicha urna, fiel custodio desde el siglo XVIII de la reliquia que guarda, se 
vería alterada por algunos cambios sustanciales en su fisionomía y sufriría, ade- 
más, los avatares de la Guerra Civil, suponiendo en la actualidad un ejemplo de 
las piezas ricas que se realizaron en la época barroca, un período de esplendor 
en el templo mayor giennense y en la promoción de las artes. De igual modo, el 
reaprovechamiento de obras anteriores, en lo que se refiere al uso de un apostolado 
del siglo XVI como parte de las puertas que cierren el rico contenedor de plata, 
nos obliga a preguntarnos cómo de usual era esta práctica en ese momento, pero 
también nos hace cuestionarnos qué llevó a Luis de Guzmán a querer integrar 
a los apóstoles en la urna, sustituyendo al cristal mencionado en el proyecto 
inserto en las actas capitulares. Y todo ello dando como resultado un importante 
trabajo de la platería de Jaén, integrado por unos elementos estructurales y deco- 
rativos propios de un arte de la plata que vivió entonces su esplendor y que aún 
hoy puede ser admirado. 
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1.- Introducción: el marco legislativo de la guerra y la salvaguarda del patrimonio histórico. 

Tras el estallido de la Guerra Civil Española en julio de 1936 tanto el Gobier- 
no de la República como el autoproclamado Gobierno franquista empezaron a 
legislar de forma paralela y con carácter de emergencia medidas destinadas a la 
salvaguarda del patrimonio histórico que podía encontrarse en peligro de destruc- 
ción. Por un lado, el gobierno legítimo decretó la creación, seis días después del 
inicio de la guerra, de las Juntas de Incautación republicanas. Unas instituciones 
cuyo objetivo era intervenir los objetos de arte que se encontraban en los palacios 
de Madrid y trasladarlos, de forma provisional para su custodia, a los almacenes 
de los museos, archivos o bibliotecas del Estado". 

Sin embargo, el rápido avance que experimentó el conflicto por el territorio 
español obligó a este Gobierno a extender aquel objetivo por todas las provincias 
del país, decretando el 1 de agosto la composición y los trabajos que, finalmente, 
debían llevar a cabo estas juntas”. Así, estas estuvieron compuestas por el personal 
del Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos del Estado en 
calidad de vocales*, los cuales debían encargarse de la incautación y la clasificación 
provisional de los materiales. Pero también, formaron parte de ella auxiliares que, 
si bien no eran funcionarios de este organismo ministerial, sí que tenían com- 
petencias y experiencia suficiente por su profesión (arqueólogos, pintores, etc.) 
como para hacerse cargo de estas gestiones y completar los trabajos de los vocales”. 

De esta manera, desde mediados de 1936 las diferentes Juntas de Incautación 
actuaron en sus respectivas provincias, conociendo algunos ejemplos que la investi- 
gación ha sacado a la luz. Como por ejemplo, son los casos de Murcia*, en especial 


Gaceta de Madrid (GM), núm. 207, de 25 de julio de 1936. Decreto disponiendo se constituya un Junta, en relación 
inmediata con el Director general de Bellas Artes, encargada de intervenir con amplias facultades. 


GM, núm. 215, de 2 de agosto de 1936. Decreto disponiendo que la Junta creada por Decreto de 23 de Julio del 
presente año se denominará de Incautación y Protección del Patrimonio Artístico. 


o A. GODÍN GÓMEZ, «La Escuela Superior de Diplomática y la formación de los archiveros». Boletín de la ANABAD 
no 45 (1995), pp. 33-50; M. BARRIL VICENTE, «Anticuarios, Arqueólogos, Conservadores de Museos, Museólogos 
o Técnicos de Museos: el paso del tiempo». Boletín de la ANABAD n*49 (1999), pp. 205-236; A. TORREBLANCA 
LÓPEZ, El Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos. 1858-2008. Historia burocrática de una institu- 
ción sesquicentenaria. Madrid, 2009, P. 67; E. PÉREZ BOYERO, «El Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios 
y Arqueólogos y la protección y evacuación del patrimonio histórico en la España republicana», en A. COLORADO 
CASTELLARY (coord.), Patrimonio, Guerra Civil y posguerra: congreso internacional. Madrid, 2010, pp. 125-158. 


Ñ M. A. LÓPEZ TRUJILLO, Patrimonio. La lucha por los bienes culturales españoles (1500-1939). Gijón, 2006, p. 386; 
M. CABAÑAS BRAVO, «La Dirección General de Bellas Artes republicana y su reiterada gestión por Ricardo de 
Orueta (1931-1936)». Archivo español de arte, tomo 82 (326), 2009, pp. 169-193; T. DÍAZ FRAILE, «Medidas para 
la protección del tesoro artístico durante la Guerra Civil. Las Juntas de Incautación y el Servicio de Recuperación 
Artística», en M. CABAÑAS BRAVO, A. LÓPEZ-YARTO ELIZALDE y Y. RINCÓN GARCÍA (coords.), Arte 
en tiempos de guerra. Madrid, 2009; R. SAAVEDRA ARIAS, El patrimonio artístico español durante la Guerra Civil 
(1936-1939). Política e ideología en las «dos Españas» (Tesis Doctoral). Universidad de Cantabria, Santander, 2013, pp. 
183-246; entre otros. 


C. EGEA IBARRA, «La Junta Delegada de Incautación, Protección y Conservación del Tesoro artístico nacional de 
Murcia a través de su libro de actas (mayo 1937-—enero 1939)». Boletín de la ANABAD n*70 (2020), pp. 37-75. 


229 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


del patrimonio escultórico rescatado?, de Jaén”, de Madrid?, de Ciudad Real*, 
de Toledo” o, como apuntaremos líneas más adelante, de Alicante y Orihuela. 


Por su parte, el bando sublevado comenzó a legislar en favor de la salvaguarda 
del patrimonio histórico a finales de aquel año. En diciembre de 1936 decretó 
la creación de las Juntas de Cultura Histórica y del Tesoro Artístico". Unas ins- 
tituciones, también organizadas a través de delegaciones provinciales y con una 
composición parecida a las de las Juntas de Incautación, que tenían por objetivo 
el control de la compra-venta de objetos artísticos y arqueológicos en territorio 
nacional mediante su registro y custodia en los museos provinciales”. Del mismo 
modo, en enero de 1937 creó el Servicio Artístico de Vanguardia. Un cuerpo de 
auxiliares de las Juntas de Cultura Histórica de carácter civil y militarizado que 
debía encargarse de la incautación de los objetos encontrados en las zonas de 
retaguardia y enviarlos a esta primera institución”. 

Sin embargo, los escasos resultados que ofrecieron aquellas dos institucio- 
nes durante su primer año obligaron al Gobierno franquista a reformular el 
ordenamiento de sus organizaciones destinadas a la salvaguarda del patrimonio 
histórico. Así, a finales de abril de 1938 este decretó la creación del Servicio de 
Defensa y Protección del Patrimonio Artístico Nacional”. Una institución que 
absorbió todas las atribuciones de los organismos anteriores y que, para obtener 
un mejor resultado en sus actuaciones, estuvo dividida en las conocidas como 
Comisarías de Zona, las cuales agruparon varias provincias españolas y quedaron 
al mando de un Comisario encargado de coordinar sus trabajos'”. De esta mane- 
ra, se logró reformular una estructura de carácter piramidal capaz de solventar 


6 A. ZAMBUDIO MORENO, «La impagable pero no reconocida labor de la Junta Delegada de Incautación, Protección 
y Salvamento del Tesoro Artístico de Murcia. El caso concreto del patrimonio escultórico». De arte: revista de historia 
del arte no 20 (2021), pp. 179-190. 


J. A. MESA BELTRÁN, «Documentos para el estudio sobre incautaciones y devoluciones del tesoro artístico nacional 
en la provincia de Jaén, durante la guerra civil española y posguerra», en A, LOBATO FERNÁN DEZ, E. DE LOS 
REYES AGUILAR, I. PEREIRA GARCÍA, P GARCÍA TEIJELO y C. GARCÍA GONZÁLEZ (eds.), Mundo 
hispánico: cultura, arte y sociedad. León, 2019, pp. 27-62. 

8 J. ÁLVAREZ LOPERA, «La Junta del Tesoro Artístico de Madrid y la protección del patrimonio en la Guerra Civil», 
en . ARGERICH FERNÁNDEZ y J. ARA LÁZARO (coords.), Arte protegido. Madrid, 2009, pp. 27-62. 

9 J.J.PINA ABELLÁN, «Destrucción y salvaguarda del patrimonio eclesiástico en la provincia de Ciudad Real. Estudio 
de caso: La Trinidad de Luis Tristán de Moral de Calatrava y las Juntas Delegadas del Tesoro Artístico», en A. COLO- 
RADO CASTELLARY (ed.), Patrimonio cultural, guerra civil y posguerra. Madrid, 2018, pp. 211-234. 

10 E GARCÍA MARTÍN, «La guerra y el patrimonio documental en la provincia de Toledo (1936-1939)», en C. J. 
FLORES VARELA, M. J. SALAMANCA LOPEZ y L. NEBREDA MARTÍN (eds.), Los conflictos bélicos como 

productores y destructores del patrimonio documental. Madrid, 2015, 209-226. 

dd Boletín Oficial del Estado (BOE), núm. 66, de 24 de diciembre de 1936. Orden dictando reglas para la aplicación 

del Decreto núm. 95, sobre objetos de valor artístico o histórico. 

BOE, núm. 95, de 9 de diciembre de 1936. Decreto núm. 95, regulando la compra-venta de objetos de valor artístico 

e histórico. 

BOE, núm. 92, de 20 de enero de 1937. Orden dictando reglas para organización de un servicio de vanguardia que 

lleve a cabo el salvamento del Patrimonio Artístico Nacional. 

14 BOE, núm. 549, de 23 de abril de 1938. Decreto creando el Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional. 


BOE, núm. 10, de 10 de julio de 1938. Circular disponiendo quede constituido el Servicio de Defensa del Patrimonio 
Artístico Nacional en la forma que se determina. 
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los problemas heredados sobre salvaguarda del patrimonio de las instituciones 
franquistas anteriores”, 


Así, por ejemplo, la Zona Occidental estuvo dirigida por el profesor de la 
Escuela de Arquitectura de Madrid, Manuel de Cárdenas Pastor (1877-1954), y 
agrupó provincias como León, Zamora o Salamanca”. La Primera Zona Central, 
dirigida por el arquitecto vasco Pedro Muguruza Otaño (1893-1952), tuvo como 
sede interina el Instituto del Patrimonio Cultural de España y agrupó provin- 
cias como Segovia, Guadalajara o Madrid”. Por su parte, la Zona de Andalucía 
Occidental, dirigida por el comisario Pedro Gamero del Castillo (1910-1984), 
Gobernador Civil y Jefe provincial de las FET y las JONS, agrupó regiones como 
Sevilla, Córdoba y Cádiz; mientras que la de Andalucía Oriental”, dirigida por 
el profesor de Historia del Arte en la Universidad de Granada, Antonio Gallego 
Burín (1895-1961), hizo lo propio con las provincias de Jaén””, Granada y Málaga. 


2.- El Servicio de Defensa y Protección del Patrimonio Artístico Nacional de Alicante: 
componentes, actuaciones y desarrollo. 

En lo relativo a lo que aquí nos ocupa, la institución que más actuaciones 
documentadas desarrolló en la provincia de Alicante fue el Servicio de Defensa y 
Protección del Patrimonio Artístico Nacional. Si bien tenemos constancia de que 
las Juntas de Incautación republicana intervinieron con gran desarrollo durante 
los dos primeros años del conflicto en este territorio, estableciendo su sede en el 
Museo Provincial de Alicante y una Subjunta delegada en Orihuela con sede en 
la Iglesia de Santiago”; el hecho de que el Servicio franquista también utilizase 


16 M.A.LÓPEZ TRUJILLO, Patrimonio. La lucha por los bienes culturales españoles (1500-1939). Gijón, 2006, pp. 437- 
442; A. ALTED VIGIL, «Recuperación y protección de los bienes patrimoniales en la zona insurgente: el Servicio de 
Defensa del Patrimonio Artístico Nacional», en . ARGERICH. y J. ARA (eds.), Arte protegido. Memoria de la Junta 
del Tesoro Artístico durante la Guerra Civil, Madrid, 2009; M. CABAÑAS BRAVO, «La Dirección General de Bellas 
Artes republicana y su reiterada gestión por Ricardo de Orueta (1931-1936)». Archivo español de arte, tomo 82 (326), 
2009, p. 186; R. SAAVEDRA ARIAS, El patrimonio artístico español durante la Guerra Civil (1936-1939). Política e 
ideología en las «dos Españas» (Tesis Doctoral). Universidad de Cantabria, Santander, 2013, pp. 247-282; entre otros. 

17 S. NÚÑEZ IZQUIERDO, «Las intervenciones en el patrimonio monumental de Salamanca. El Servicio de Defensa 


del Patrimonio Artístico Nacional según la documentación hallada en el Archivo Municipal de Salamanca», en A. 
COLORADO CASTELLARY (ed.), Patrimonio, Guerra Civil y Posguerra. Madrid, 2010, pp. 287-300. 


de J. PÉREZ-FLECHA GONZÁLEZ, «Madrid, primera de 1941. El Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico 
Nacional y un garaje repleto de antigitedades». Anales del Instituto de Estudios Madrileños n* 56 (2016), pp. 345-365. 


19 L. LUQUE RODRIGO, «Los palacios episcopales en Andalucía oriental, antes, durante y después de la Guerra 
Civil: destrucciones y reconstrucciones», en A. COLORADO CASTELLARY (ed.), Patrimonio cultural, guerra civil 
y posguerra. Madrid, 2018, pp. 257-278. 


e J. MANUEL ALMANSA, R. MANTAS FERNÁNDEZ y M.A. GARCÍA AGUILERA, «Reconstrucción de pos- 
guerra. La intervención de la Dirección General de Regiones Devastadas en la arquitectura religiosa de la provincia 
de Jaén», en A. COLORADO CASTELLARY (ed.), Patrimonio cultural, guerra civil y posguerra. Madrid, 2018, pp. 
279-304. 

21 ELASALA CLAVER, Orihuela, los jesuitas y el Colegio de Santo Domingo. Alicante, 1992, pp. 133-135; C. ROCA DE 
TOGORES MUÑOZ, «Joaquín de Rojas. Primer director del Museo Arqueológico Provincial de Alicante». MARQ. 
Arqueología y Museos n*1 (2006), pp. 157-168; E. DIZ ARDID, «Del Museo de Antigiiedades de Santo Domingo 
al Museo Arqueológico Comarcal de Orihuela», en M. HERNÁNDEZ PÉREZ, J. SOLER DÍAZ y ]. A. LÓPEZ 
PADILLA (coords.), En los confines del Argar. Una cultura de la Edad del Bronce en Alicante en el centenario de Julio 
Furgús. Alicante, 2009, pp. 57; M. CECILIA ESPINOSA, £l patrimonio cultural de la ciudad de Orihuela. Un modelo 
para la gestión integral de los bienes culturales (Tesis Doctoral). Universidad de Alicante, Alicante, 2015; M. CECILIA 
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las instalaciones de aquél museo para establecer sus oficinas y que existiera cier- 
to temor a que sus integrantes pudieran delatar a los de las juntas republicanas 
provocó la destrucción de, prácticamente, toda la documentación de este primer 
organismo. Únicamente, conocemos algunas actas que se lograron conservar en el 
museo relacionadas con la devolución y el traslado de algunos objetos incautados” 
Así, por ejemplo, en abril de 1938 se entregó un velador taraceado de grandes 
dimensiones (desconociendo si tenía incrustaciones de algún material precioso) al 
Comandante de la Plaza de Alicante para su custodia en su despacho; y en enero 
de 1939 se devolvió, a varias parroquias de esta ciudad para retomar la celebra- 
ción de misas, un cáliz y una patena de plata, unas vinagreras de cristal dorado, 
cuatro candelabros de metal blanco y un porta paz de plata, entre otros (lám. 1). 

Por su parte, el Servicio de Defensa y Protección del Patrimonio Artístico 
Nacional de Alicante empezó a actuar a principios de 1939, momento en que en 
las tropas franquistas comenzaron a tomar la ciudad y ocupar sus sedes adminis- 
trativas””. A partir de este momento, además de destruir la documentación de las 
Juntas republicanas, tal y como hemos mencionado, se reclasificaron todos los 
objetos incautados que se encontraban en las salas y almacenes del museo, y se 
inventariaron todos aquellos que llegaron a partir de sus trabajos de confiscación 
de materiales artísticos y arqueológicos. 

El Servicio alicantino estuvo compuesto por el arquitecto murciano José 
María Muguruza Otaño (1899-1984) como Comisario de la Zona de Levante”, la 


ESPINOSA y G. RUIZ ÁNGEL, «El Museo Nacional de Orihuela: la creación de un museo en plena Guerra Civil 
española», en A. COLORADO CASTELLARY (ed.), Patrimonio cultural, guerra civil y posguerra. Madrid, 2018, pp. 
117-136; S. OLCINA LAGOS, «El Museo Provincial de Alicante y su ocupación durante la Guerra Civil Española 
por el Servicio de Recuperación y Defensa del Patrimonio Artístico Nacional». MARQ. Arqueología y museos n011 
(2020), pp. 97-113; M. CECILIA ESPINOSA y G. RUIZ ÁNGEL, «Los depósitos de obras de arte en la posguerra. 
La colección del Museo de Orihuela: el arte disperso», en A. COLORADO CASTELLARY (ed.), Museo, guerra y 


posguerra. Protección del patrimonio en los conflictos bélicos. Madrid, 2022, pp. 205-213. 


22 Diputación Provincial de Alicante (DPA). Sig. 16700/5. Relación de objetos artísticos entregados en depósitos y 


recuperados por el Servicio Militar de Recuperación del Patrimonio Artístico Nacional. 


23 PROSSER LIMIÑANA, Ma, DEL OLMO IBÁÑEZ, E CANDELA SEVILA y S. SOLER ORTIZ, Miguel Her- 
nández y su entorno en la cárcel de Alicante: un intento de silenciar la palabra. Alicante, 2017, p. 100; P ROSSER 
LIMIÑANA, «Contra la República en Alicante», en M2, DEL OLMO IBÁÑEZ (coord.), Guerra civil y Memoria 
histórica en Alicante. Alicante, 2017, p. 46; P. ROSSER LIMIÑANA. R. SORIANO. Ma, A. LÓPEZ LÓPEZ, S. 
DE LA CRUZ HERNÁNDEZ y S. SOLER ORTIZ, Alicante en guerra. De la ciudad republicana de retaguardia y 
refugios, a la ciudad destrozada, derrotada y franquista (vol. D). Alicante, 2018, p. 173. 


2 BOE, núm. 10, de 10 de julio de 1938. Circular disponiendo quede constituido el Servicio de Defensa... 
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Lám. 1.- Acta de préstamo de algunos objetos incautados a sus respectivas parroquias para 
celebrar actos religiosos (con indicación de aquellos elaborados en plata u otros metales). 
Archivo de la Diputación Provincial de Alicante. 


cual agrupó provincias como Huesca, Zaragoza”, Barcelona? o Gerona”. Como 
vocales actuaron, entre otros, el escultor Daniel Bañuls Martínez (1905-1947); 
el archivero de la Diputación de Alicante, Enrique Vidal Tur; o su hermano, el 
presbítero y escritor Gonzalo Vidal Tur (1895-1975). Además, sus trabajos estu- 
vieron apoyados por las intervenciones del arqueólogo Francisco Figueras Pacheco 
(1880-1960) y el director, por aquél entonces, del Museo Provincial de Alicante, 
Joaquín de Rojas (1896-;?); los cuales estuvieron colaborando con el Servicio en 
calidad de voluntarios. 


25 L. MAÑAS PÉREZ y E. SARNAGO NOTIVOLL, «Las Obras de Arte del Museo de Zaragoza recuperadas por 
el Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional». Seminario de Arte Aragonés n* 48 (1999), pp. 499-23; L. 
REAL-LÓPEZ, «El depósito artístico de Zaragoza durante la Guerra Civil». Arte, Individuo y Sociedad no 34 (2022), 
pp- 703-719. 

26 EX. MINGORANCE [ RICART, «La conservación del patrimonio en Cataluña. César Martinelli Brunet, arqui- 
tecto conservador de monumentos del Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional», en 4rte e identidades 
culturales. Oviedo, 1998, pp. 499-508; A. CASANOVAS I ROMEU, «El Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico 
Nacional en Barcelona durante los primeros meses de la ocupación de las tropas franquistas», en A. COLORADO 
CASTELLARY (ed.), Museo, guerra y posguerra. Protección del patrimonio en los conflictos bélicos. Madrid, 2022, pp. 
184-194. 

27 A. MARTÍNEZ I PUIG, «La postguerra del Patrimoni Artístic a PAIt Emporda febrer-setembre 1939». Annals de 
UInstitut d'Estudis Empordanesos n2 45 (2014), pp. 153-174. 
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Así, los objetos de plata y arte suntuario incautados por el Servicio de Defensa 
y/o almacenados en el museo por la Junta de Incautación durante los años de 
conflicto pueden dividirse en dos grandes grupos según su procedencia. Por un 
lado, aquellos que se encontraron o fueron recogidos del interior de los diferentes 
centros religiosos de la provincia, como iglesias, conventos o parroquias. Y, por el 
otro, aquellos que procedían de domicilios particulares, bien se hubiesen retenido 
por donación voluntaria o incautación forzosa. Además, la utilidad intrínseca de 
estos materiales configuraron, a su vez, otros dos grupos relacionados con su uso: 
de carácter religioso y doméstico o decorativo. 

De esta manera, entre 1837 y 1939 se recogieron por aquellas dos instituciones, 
por ejemplo, un estandarte de plata procedente del convento de capuchinas de 
Alicante; diecisiete copones de plata de la iglesia de San Nicolás de Alicante; un 
crucifijo de plata y una corona de oro que portaba Nuestra Señora de la Soledad 
y se encontraba en el interior de la Ermita de la Sangre de Castalla; o una cus- 
todia y una vara de palio de metal procedente de la iglesia de Nuestra Señora de 
Gracia de Alicante, entre otros*?. Pero también, más de cincuenta candelabros 
que se incautaron en la vivienda de una mujer recientemente fallecida y que, muy 
probablemente, actuó como depósito clandestino de objetos religiosos de alguna 
parroquia de la ciudad de Alicante”. 

Por su parte, durante estos años también se conservaron en las salas del Museo 
Provincial de Alicante objetos arqueológicos de plata y otros metales procedentes 
de domicilios particulares que fueron utilizados con fines decorativos. Así, por 
ejemplo, sabemos que de la localidad de Elche y sus inmediaciones se incautaron 
cerámicas de reflejos metálicos del siglo XIV que se encontraban en la finca «Caña- 
da Ancha» perteneciente a Carlos de Rojas y Moreno (1884-1936), VI Conde de 
Torrellano; o una cubertería completa de plata que se encontraba en la casa del 
pintor ilicitano Vicente Albarranch Blasco (1898-1940) y que había pertenecido 
a Hilda Fernández de Córdova y Mariátegui (1908-1998), III Condesa de Santa 
Isabel. Todos ellos, antes de ser enviados a Alicante, estuvieron custodiados en 
el museo de antigijedades de Pedro Ibarra Ruiz (1858-1934), lugar en el que se 
instaló el depósito del Servicio de Defensa en Elche; el cual estuvo dirigido, a su 
vez, por el arqueólogo Alejandro Ramos Folqués (1906-1984)*. 

También, se depositó, entre otros, un alfanje árabe con funda de plata e 
incrustaciones en pedrería que parecía ser propiedad del militar republicano Pedro 
Gómez Cariñena”; una colección de monedas íbericas de oro perteneciente al 
comerciante de origen francés Alfredo Lamaignére Rodes (1886-1968); o un arma 
oriental y varias espadas con mango de madera. 


28 DPA. Sig. 34069/7. Correspondencia de la Delegación para la Recuperación del Patrimonio Artístico Nacional. 


22 DPA. Sig. 16700/5. Relación de objetos artísticos entregados en depósitos. ... 
30 A. RONDA FEMENÍA, ZAlcúdia de Alejandro Ramos Folqués. Contextos arqueológicos y humanos en el yacimiento de 
la Dama de Elche. Alicante, 2008. 


31 Centro Documental de la Memoria Histórica. Fichero 26, G0179326. Ficha de Pedro Gómez Cariñena. 
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Lám. 2.- Oficio con información relativa a los objetos almacenados en el depósito de Elche del 

Servicio de Defensa y Protección del Patrimonio Artístico Nacional y pertenecientes a las fincas 

de recreo de este municipio (con indicación de aquellos de aquellos elaborados en plata u otros 
metales). Archivo de la Diputación Provincial de Alicante. 


Sin embargo, no en todos los casos disponemos de datos e información tan 
precisa de los materiales que tanto las Juntas de Incautación como el Servicio de 
Defensa confiscaron por la provincia de Alicante. El hecho de que se destruyesen 
los inventarios y que los integrantes de esta última institución no siempre acertasen 
a la hora de clasificar las piezas, bien por la situación de nervios e incertidumbre 
propia de la dinámica del conflicto o bien porque realmente no conociesen en 
profundidad la tipología del objeto, hizo que en la documentación generada por 
el Servicio aparezcan una gran cantidad de referencias genéricas. Hasta el punto 
de que, más de la mitad de los materiales que ingresaron en el Museo Provincial 
por este Servicio (más de 450) se reclasificaron bajo términos generales. 

Así, por ejemplo, del palacio de Elche del Duque de Béjar, Luis de Alcántara 
Roca de Togores y Téllez-Girón (1865-1936), se recogieron más de trescientos 
objetos entre «bronces» y «porcelanas»; de la finca Asprillas, también de esta 
localidad y perteneciente al III Marqués de Asprillas, Luis Roca de Togores y 
Tordesillas (1902-¿?), diferentes «objetos de orfebrería»; o de la casa Reus, «vajillas, 
armas y objetos varios» que, muy probablemente, seguían incidiendo en este tipo 
de artefactos (lám. 2). 
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Todas estas menciones a coleccionistas y a los objetos que eran de su pro- 
piedad suponen una fuente de gran información que nos permite acercarnos de 
forma pública y oficial a una parte del panorama coleccionista de la provincia 
de Alicante a finales de la tercera década del siglo XX. Un panorama que, desde 
la elaboración del Catálogo Monumental de la provincia de Alicante en 1908 por 
Manuel González Simancas (1855-1942), no se había actualizado de esta manera, 
convirtiendo los papeles del Servicio de Defensa y Protección del Patrimonio 
Artístico Nacional de Alicante en un recurso historiográfico fundamental para 
el conocimiento de la gestión del patrimonio histórico. 

En cualquier caso, semanas antes de que el militar Francisco Franco 
(1892-1975) firmase el último parte de guerra, el gobierno sublevado ya había 
ordenado las primeras normas para la devolución de los objetos incautados”. En 
ella se fijaron los plazos y el horario que tuvieron tanto los particulares como 
las instituciones civiles y religiosas para reconocer y retirar las colecciones de su 
propiedad, así como el importe económico que debían pagar en caso de demora. 
Por un lado, la Comisaría de Zona debía elaborar un inventario general con todos 
los objetos que habían ingresado en los depósitos del museo y publicarlo en el 
Boletín Oficial del Estado para que todos aquellos propietarios cuya titularidad 
no hubiera sido identificada pudieran reclamar sus objetos. Por el otro, para todos 
aquellos propietarios para los que sí se conocían cuáles eran sus pertenencias, 
se les envió una notificación instándoles a presentarse en las instalaciones del 
Palacio Provincial de la Diputación en el plazo de ocho días, a contar desde la 
fecha en la que se había enviado dicha carta, en horario de 11:00 de la mañana 
a 13:00 del mediodía. 

Sin embargo, si estos propietarios no llegaban a recoger sus objetos en los 
plazos y horarios establecidos, por cada uno de sus materiales depositados en 
el museo se cobraría, en concepto de almacenaje, una peseta diaria hasta un 
máximo de tres meses, momento en el que el Ministerio de Educación Nacional 
consideraría que el propietario había renunciado a la titularidad de sus lotes. Estos 
pasarían a pertenecer al Estado y quedar custodiados de forma temporal (hasta 
su depósito final en el museo más idóneo) en los almacenes de las dependencias 
de la Comisaría General del Servicio en Madrid, en el Museo del Prado y en el 
Museo Arqueológico Nacional. 

Así, entre junio de 1939 y febrero de 1940 se devolvieron gran parte de los 
objetos que habían sido depositados en el museo alicantino, permitiendo liberar, 
oficialmente, las instalaciones de este espacio el 13 de febrero de aquél último 
año”. De manera que los materiales que no fueron reclamados durante este tiempo 
ingresaron desde entonces en los fondos del museo, como creemos que fueron dos 
cruces de Caravaca, una cigarrera de metal, una llave de hierro del siglo XVII, 
el antiguo camarín en el que se encontraba custodiada la imagen de la Santa Faz 


32 BOE, núm. 162, de 11 de junio de 1939. Orden sobre devolución a entidades y particulares de los elementos y 
conjuntos rescatados por el Servicio Militar de Recuperación del Patrimonio Artístico Nacional. 


33 DPA. Sig. 34069/7. Correspondencia de la Delegación para la Recuperación... 
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Lám. 3.- Custodia de plata del siglo XVI procedente de la iglesia de Callosa de Segura y 
depositada en los almacenes del Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional de 
Madrid. Archivo del Museo Arqueológico Nacional. 


o la colección de vajillas, cerámica de Manises con reflejos metálicos y armas 
procedentes de Filipinas anteriormente mencionadas. Todos ellos, se exhibieron 
en diferentes cuadros y lejas que conformaron la Sala de Edad Moderna y Con- 
temporánea de la exposición permanente del museo, tal y como lo atestigua la 
publicación oficial de su primer inventario”, 


Por su parte, en 1941 se realizó en el Museo Arqueológico Nacional una expo- 
sición titulada «Orfebrería y ropa de culto (arte español de los siglos XV a XIX)»* 
en la que se expusieron todos aquellos objetos pertenecientes a estas tipologías que 
todavía no habían sido devueltos a sus respectivos propietarios y para los que se les 
concedió una última oportunidad. Así, de la provincia de Alicante sabemos que 
se expuso en la sala III «Época de Felipe II (1566-1580)» una custodia y un nudo 
de cruz procesional de plata del siglo XVI perteneciente a la parroquia de Callosa 
de Segura y que procedía del depósito del Servicio de Defensa y Protección de 


34 ]. LAFUENTE VIDAL, Museo Arqueológico Provincial de Alicante. Catálogo-guía. Alicante, 1959, pp. 77-82. 


35]. M. DE NAVASCUÉS Y JUAN, «La exposición de Orfebrería y objetos de Culto», en Memorias de los Museos 
Arqueológicos Provinciales. Madrid: 1941, pp. 26-29; J. M. DE NAVASCUÉS Y JUAN, «Exposición de Orfebrería y 
objetos de Culto (Arte español de los siglos XV al XIX)». Arte Español. Revista de la Sociedad Española de Amigos del 
Arte no 13 (1941), pp. 3-13; J. M. DE NAVASCUÉS Y JUAN, Exposición de Orfebrería y ropas de culto (arte español 
de los siglos XV al XIX). Madrid, 1941. 
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Cartagena (Murcia)lám. 3)”. Su exposición en estas salas permitió que pudiera 
ser reclamada por la Diócesis de Orihuela y, finalmente, restituida a su lugar de 
origen durante el mes de mayo de 1942”. 

Del mismo modo, a las instalaciones de la Comisaría General en Madrid y 
el Museo del Prado llegaron objetos de diferentes Comisarías de Zona del país 
que no habían sido devueltos, siendo muchos de ellos enviados a la exposición 
anteriormente mencionada. En este caso, de la provincia de Alicante tenemos 
constancia de que llegó a los depósitos del Ministerio de Educación Nacional a 
finales de 1939 el marco de oro y plata que custodiaba la imagen de la Santísima 
Virgen de San Loreto procedente de la Iglesia Parroquial de Muchamiel*; la 
cual, una vez reconocida por la Alcaldía de esta población tras una notificación 
remitida por la Comisaría General pudo ser recogida en mayo de 1940 por una 
comisión especial que envió aquel consistorio a la capital del país. 


3.- Reflexiones finales. 

La Guerra Civil Española fue uno de los episodios históricos de este país más 
interesantes desde el punto de vista de la gestión del patrimonio. En lo relativo al 
tema de este estudio, fueron los objetos de plata y metales preciosos, juntos con los 
de arte suntuario, los que más sufrieron las consecuencias del conflicto. El hecho 
de que la gran mayoría de ellos se encontrasen en el interior de iglesias, monaste- 
rios y domicilios personales, y que a su vez formasen parte del uso cotidiano de 
sus religiosos y familias, como custodias o candelabros, o como parte de su ajuar 
familiar, como colecciones de cerámica antigua, hizo que la gran mayoría de los 
objetos incautados durante este período por las instituciones creadas durante el 
conflicto para la salvaguarda del patrimonio histórico fuesen de este tipo. 

Así, en lo relativo a la provincia de Alicante, estos materiales, recogidos por 
el Servicio de Incautación republicana, el Servicio de Defensa del Patrimonio 
Artístico Nacional del bando franquista y otras agrupaciones sindicales, queda- 
ron custodiados en su Museo Provincial y constituyeron más de la mitad de los 
objetos que ingresaron durante este período en dicho espacio. 


36 Museo Arqueológico Nacional (MAN). Sig. PLATASDP1/FDO00043. Ficha descriptiva de la custodia procedente de 
Callosa de Segura; MAN. Sig. PLATASDP2/FD00038. Ficha descriptiva del nudo procesional procedente de Callosa 
de Segura. 


37 Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE). Sig. SDPAN 284 / 69. Expediente de devolución de la Parroquia 
de Callosa de Segura (Alicante). 


38 IPCE. Sig. SDPAN 142 / 36. Expediente de devolución de la Iglesia de Muchamiel (Alicante). 
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Enrique de Guzmán's silver collection: a first exposure to studying of the 
artistic objects of the II count of Olivares 


Abstract: This article is a study of Enrique de Guzmán's silver collection. 
Thanks to this inventory, silver objects that the count of Olivares included 
in the family patrimony will be analyzed. The majority of these patrimony 
was inherited by his successor Gaspar de Guzmán, best known as a Count- 
Duke of Olivares. 
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«Mando a mi sugesor en mi Cassa y maylorazgo] toda mi plata que tuviere al tielmpo] 
de mi muerte, joyas, aderecos y rropa de cassa, Armas, caballeriga y todo qualquier 
otros genero de mueble mio dondequiera q[ue] estuviere nuevo o Viejo y qualquier 


otro ganado que yo dexare todo lo qual Reviva y se le entregue». 


Con estas palabras, Enrique de Guzmán estableció que todos sus bienes mue- 
bles fuesen entregados al heredero y sucesor del mayorazgo de Olivares. Don 
Gaspar de Guzmán recibiría, por tanto, un patrimonio que estaba formado por 
plata, joyas, armas, ropas y otros enseres de importante valor, tanto económico 
como artístico. Pocos días antes de su fallecimiento, y con el objetivo de cumplir 
esta disposición, el 11 conde Olivares obligó a realizar un inventario para que se 
ejecutasen sus últimas voluntades y «lo que quedare se de a don gaspar de guzman». 
Este registro, al igual que otras muchas disposiciones realizadas por el conde, tenía 
como objetivo ordenar y entender «con claridad el estado en que quedan mis cossas»”. 

Enrique de Guzmán había logrado que su linaje estuviese en una posición des- 
tacada durante las últimas décadas del siglo XVI gracias a los servicios prestados 
a la Monarquía Hispánica, particularmente durante el reinado de Felipe II. El 
primogénito de don Pedro de Guzmán, 1 conde de Olivares, nació en Sevilla en 
1540 y fue bautizado en la iglesia de San Miguel de la misma ciudad*. Desde muy 
pequeño participó en la vida cortesana como paje del príncipe Felipe, lo que le 
permitiría conocer de primera mano el complicado organigrama de la Casa Real 
en la que, poco a poco, se iba introduciendo. Su implicación en los asuntos reales, 
cada vez mayor, conllevó el nombramiento de cargos de importante responsabili- 
dad como el de embajador extraordinario de España en Francia, participando en 
los acuerdos matrimoniales entre Felipe II y la princesa Isabel de Valois en 1557*. 

La muerte de Pedro de Guzmán en 1569 le convirtió oficialmente en el Il 
conde de Olivares. Se presentó como tal en los actos que se celebraron con ocasión 
del enlace entre el rey Felipe II y Ana de Austria en 1570*. Seis años después, en 
1576, contraería matrimonio con María Pimentel, hija de los condes de Monterrey. 
Con ella tuvo varios hijos entre los que se encontraría Gaspar de Guzmán, futuro 
Conde Duque y valido de Felipe IV”. 

Entre 1582 y 1599 desempeña los cargos de embajador ante la Santa Sede 
y virrey de Sicilia y Nápoles. Estos oficios le propiciaron sendos beneficios eco- 


1 Archivo Histórico de Protocolos de Madrid (AHPM). Prot. 1823, f. 266r. Documento transcrito en A. HERRERA 
GARCÍA, El Estado de Olivares. origen, formación y desarrollo con los tres primeros condes (1535-1645). Sevilla, 1990, 
pp. 293-312. 


AHPM. Prot. 1823, £ 273r. Documento citado en A. HERRERA GARCÍA, El Estado... ob. cit., p. 95. 
AHPM. Prot. 1823, £. 274v. Documento citado en Ibídem. 
Ibídem, p. 71. 


Martínez Calderón es una fuente imprescindible para conocer los primeros años de Enrique de Guzmán al servicio 
de la Corona Española. Biblioteca Nacional de España (BNE). Mss. 2558, £. 602r. 


8]. LÓPEZ DE HOYOS, Real apparato y su[m/Jptuoso recibimiento con que Madrid [como cas y morada de su Mafestad] 
recibió a la Serenissima reyna D[oña] Ana de Austria [...]. Madrid, 1572. Localizado en BNE. R/2859. 


7 A, HERRERA GARCÍA, £l Estado... ob.cit, pp. 81-82. 
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nómicos que utilizó para aumentar su patrimonio mueble e inmueble. Hoy en 
día aún pueden apreciarse algunas de las reformas urbanísticas promovidas por 
el conde durante su virreinato en Nápoles. Para ello contó con el arquitecto 
Doménico Fontana, cuyo proyecto proporcionó a la ciudad anchas avenidas y 
numerosas fuentes”. 

La llegada al trono de Felipe III no supuso grandes cambios en su ascenso en 
la carrera cortesana pues, desde 1600 y hasta su muerte, ejerció el puesto de Con- 
sejero de Estado”. No obstante, lejos de llevar una vida tranquila tras su regreso 
a España, el conde tuvo que trasladar su residencia desde Madrid a Valladolid, 
lugar donde permanecerá la Corte hasta 1606”. En la ciudad del Pisuerga tenemos 
constancia del arrendamiento de una casa en la Plaza Mayor con ventanas hacia 
este espacio para ver los toros. Por ellas pagaba 65.000 maravedíes de renta, no 
sabemos si mensuales o anuales”. 


Uno de los momentos más duros para don Enrique fue la pérdida de su hijo 
Jerónimo de Guzmán. Nos señala Cabrera de Córdoba que, el que había sido 
llamado a convertirse en el sucesor del mayorazgo, falleció en Oropesa en 1604 
«donde le dexó su Padre malo viniendo de Sevilla»'?. En un intento de solucionar la 
situación lo antes posible, comenzó a preparar a su hijo Gaspar de Guzmán para 
convertirle en el futuro III conde de Olivares. Un joven cuya formación había 
sido eclesiástica y que, como segundón de su casa, desconocería gran parte de los 
asuntos relativos al gobierno de su estado'”. De hecho, esta noticia fue recibida por 
don Gaspar en Salamanca, en cuya universidad había sido rector entre noviembre 
de 1603 y julio de 1604”. 

Enrique de Guzmán fallecería en la Villa del Manzanares tres años después, en 
la madrugada del 26 de marzo de 1607. Ese mismo día, y a la espera de habilitar 
su sepultura en la iglesia de su villa condal de Olivares, fue enterrado debajo del 
altar de la iglesia del Noviciado de Madrid, fundación de su hermana Ana Félix, 
II marquesa de Camarasa””. Sabemos que el féretro en el que se depositó el cadáver 
estaba forrado de terciopelo, y guarnecido con pasamanos de oro y cantoneras y 
aldabones dorados. Por su parte, el conde vestía un manto blanco de la Orden de 
Calatrava con una capucha, orden a la que ya perteneció el primero de los condes 


Sobre las reformas urbanísticas llevadas a cabo en la época de Enrique de Guzmán consultar: PC. VERDE, «Doménico 
Fontana a Napoli (1592-1607). le opere per la committenza vicereale spagnola». Anuario del Departamento de Historia 
y Teoría del Arte n* 18 (2006), pp. 49-78. 


2 BNE. Mss. 2558, £ 612r. 


10 Sobreel periodo en el que la Corte se instaló en Valladolid consultar: J. URREA FERNÁNDEZ (coord.), Valladolid: 
capital de la corte (1601-1606). Valladolid, 2002. 


1. AHPM. Prot. 2695, ff. 4881-4891. 
12 BNE. Mss. 9129, £ 205v. 


18 Sobrela formación del joven Gaspar de Guzmán consultar: G. MARANÓN, El Conde-Duque de Olivares: la pasión 
de mandar. Madrid, 1980, pp. 12-14 (72 edición). 


14 Sobrela relación de Gaspar de Guzmán y la Universidad de Salamanca consultar: U. GONZÁLEZ DE LA CALLE, 
Relaciones del Conde-Duque de Olivares con la Universidad de Salamanca. Madrid, 1931. G. HALEY, Diario de un 
estudiante de Salamanca, la crónica inédita de Girolamo da Sommaia (1603-1607). Málaga, 2012. 


15 BNE. Mss. 2558, £ 6151. 
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Lám. 1.- Cripta (siglo XVI). Colegiata de Olivares. Sevilla. (Fotografía del autor). 


y lo hará, asimismo, su sucesor”. En la actualidad sus restos están depositados en 
la cripta familiar de la Colegiata de Olivares (lám. 1). 

Tras la muerte de su padre, don Gaspar se asegurará de que se respeten todos 
los puntos que su progenitor dictó en el testamento, así como en los distintos 
memoriales que se habían expedido más tarde. En cuanto a los bienes, exige que 
«se me entregasen y diesen todas las joyas Plata Tapicerias cavallos y demas bienes 
muebles q[ue] quedaron por su fin y muerte»"”. Comenzaba la etapa de mayor 
esplendor del linaje, pues Gaspar de Guzmán logrará la grandeza de España que 
tanto habían ansiado sus antecesores. Pero, sobre todo, se convertirá en el valido 
todopoderoso de Felipe IV, o dicho de otro modo, en el director de la política 
española durante más de dos décadas'*”. 

No obstante, nada de eso hubiera sido posible sin la herencia que recibió 
de su padre, un patrimonio que le ayudaría a ascender en la carrera cortesana y 
posicionarse en la cúspide de la nobleza castellana. En este trabajo nos vamos a 


18 BNE. Mss. 2558, £ 568r. 
17 AHPM. Prot. 1824, £ 805r. 


Recientemente se ha publicado un estudio sobre el valimiento del Conde Duque de Olivares, un trabajo que supone 
una revisión de este periodo tan importante en la Historia de España: M. RIVERO RODRÍGUEZ, Olivares. Reforma 
y revolución en España (1622-1643). Madrid, 2023. 


242 


José Manuel Ortega Jiménez 


Lám. 2.- PASOUALE CATI, ¿Enrique de Guzmán, II conde de Olivares? (siglo XVI). Instituto 
Valencia de don Juan. Madrid. (Fotografía del autor). 


centrar en el análisis de los bienes muebles y, más concretamente, en el estudio 
de la colección de plata que dejó Enrique de Guzmán tras su muerte. El papel de 
Gaspar de Guzmán como ministro del rey Felipe IV ha acaparado una gran parte 
de las publicaciones. Esto ha conllevado que, en su mayoría, las investigaciones 
se centrasen en el valido y en la carrera cortesana del linaje, dejando en segundo 
plano el análisis del rico patrimonio que los condes fueron atesorando desde el 
origen de la Casa de Olivares (lám. 2). 

Uno de los primeros autores contemporáneos en abordar la figura de nuestro 
protagonista, más allá de su trascendencia política, fue Gregorio Marañón. En 
su estudio sobre el Conde Duque de Olivares, publicado en 1936, aportó una 
biografía documentada del segundo de los condes en la que se nos presenta como 
un hombre irascible y orgulloso. Sin embargo, su visión sobre don Enrique de 
Guzmán está, en ocasiones, cargada de tintes anecdóticos”. 


1% G. MARAÑÓN, El Conde-Duque... ob. cit., pp. 12-14. 
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Una perspectiva más centrada en el aspecto político es la que nos ofrece John 
Elliott en 1986. Este trabajo resulta imprescindible para comprender el ascenso en 
el ámbito cortesano de los condes de Olivares, así como para entender la influencia 
que Enrique de Guzmán tendrá en su hijo Gaspar, futuro ministro de Felipe IV?. 

Precisamente, y como ya se ha señalado, este ascenso proporcionó al linaje 
sendos beneficios económicos que destinaron a la adquisición de un rico patri- 
monio suntuario. En 1990 Herrera García realizó un estudio en el que se ofrece 
un pormenorizado análisis de la hacienda y economía del Estado de Olivares a 
través de una copiosa cantidad de documentación inédita”. Un patrimonio que 
ha pasado desapercibido por los investigadores a pesar de la importante produc- 
ción existente sobre el análisis de los inventarios de la nobleza española durante 
los siglos que ocupa la Edad Moderna. Estudios que han contribuido al mejor 
conocimiento del modo de vida de esta clase privilegiada y a su interés por el 
coleccionismo como muestra de poder. 


En 1974, Sanz Serrano y Dabrio González examinaron numerosos inventarios 
del siglo XVIII, permitiéndonos conocer los gustos artísticos de la nobleza hispa- 
lense de la época”. Artículo que se ha visto ampliado con recientes investigaciones 
sobre el mismo tema como la de Cabezas García”. 

Pocos años después, en 1985, Morán Turina y Checa Cremades publicaron 
el Coleccionismo en España: de la cámara de maravillas a la galería de pinturas. Se 
trata de una obra clave en la historiografía española debido a que es uno de los 
primeros trabajos que se llevaron a cabo sobre el tema. Siguiendo el modelo del 
estudio de Julio von Schlosser de 1908”, estudian la evolución de las colecciones 
artísticas, tanto reales como de la nobleza, desde finales de la Edad Media hasta 
el reinado del rey Felipe IV?. 

Reseñable es, asimismo, el monográfico de Urquizar Herrera. A través de un 
detallado estudio sobre los bienes de algunas familias nobles andaluzas del siglo 
XVI, se aportan importantes novedades que permiten entender el modo de vida 
de esta clase privilegiada”. 

En lo que respecta al coleccionismo de plata por parte de la nobleza, debemos 
aludir a estudios recientes como los llevados a cabo por Heredia Moreno sobre el 


20 J.H. ELLIOTT, £/ conde-duque de Olivares. El político en una época de decadencia. Barcelona, 2010, pp. 29-38 (40 
edición). 

21 A, HERRERA GARCÍA, El Estado... ob.cit. 

22M. SANZ SERRANO y M.T. DABRIO GONZÁLEZ, «Inventarios artísticos sevillanos del siglo XVIIL. Relación 

de obras artísticas». Archivo Hispalense n* 176, 1974, pp. 89-150. 

A. CABEZAS GARCÍA, «Pintura y coleccionismo en el Barroco. A propósito de algunos inventarios inéditos de 

particulares sevillanos del siglo XVIII», en A. HOLGUERA CABRERA, E. PRIETO USTIO y M2. URIONDO 

LOZANO (coords.), Coleccionismo, mecenazgo y mercado artístico: Orbis Terrarum. Sevilla, pp. 29-47. 

24 J.VONSCHLOSSER, Die Kunst- und Wunderkammern der Spátrenaissance: ein Beitrag zur Geschichte des Sammelwesens. 
Leipzig, 1908. 

25 M.MORÁNTURINA y FE CHECA CREMADE,S, El coleccionismo en España: de la cámara de maravillas a la galería 
de pinturas. Madrid, 1985. 

2. E URQUÍZAR HERRERA, Coleccionismo y nobleza. Signos de distinción social en la Andalucía del Renacimiento. 
Madrid, 2007. 
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patrimonio suntuario de los V duques del Infantado, así como del III duque de 
Benavente, publicados en 2012 y 2013 respectivamente. Más allá del exhaustivo 
análisis del conjunto artístico, la autora valora los usos y funciones que tenía la 
plata labrada como símbolo de poder”. 


Por último, en 2014, publicamos un estudio sobre los bienes muebles que 
Enrique de Guzmán aportó a su matrimonio con María Pimentel en 1576. En él 
se registraron algunas piezas realizadas por los plateros Juan Rodríguez de Babia 
y Diego Laínez”. Su análisis permitió, además, conocer parte del patrimonio 
inicial de la pareja. 

Con este artículo pretendemos analizar el lote de plata que Enrique de Guz- 
mán dejó en herencia a su hijo Gaspar, permitiéndonos hacer una valoración 
global de la plata labrada que acumuló a lo largo de sus años como II conde 
de Olivares. El inventario, localizado en el Archivo Histórico de Protocolos de 
Madrid, se llevó a cabo tras la muerte don Enrique en 1607 y fue dado a conocer 
por Herrera García, quien lo estudió con una perspectiva económica”. Es por 
ello que creemos necesario, por tanto, revisarlo desde el punto de vista artístico, 
extrayendo los datos que consideramos más relevantes”. 


El inventario post mortem de los «bienes y hacienda que quedaron por fin y muer- 
te del s[eñolr Conde de olivares» se llevó a cabo en Madrid entre marzo de 1607 y 
enero de 1608 ante el escribano público Juan de la Cotera”. En dicha tasación se 
registran distintos lotes de tapices, plata, armas, objetos de la caballeriza y ropas 
blancas, siendo los dos primeros los más valorados. 


Todo ello fue tasado por «pers/ona]s que lo Entienden Cada uno de su genero», 
ascendiendo el monto total en más de 200.000 reales, unos 7.000.000 de mara- 
vedíes””. En el documento no se indica el lugar donde se situaban estas piezas, 
aunque es probable que se localizasen en el palacio que don Enrique poseía en 
Madrid cerca de la parroquia de san Pedro «El Viejo»*. 

Dado el carácter de esta publicación, nos centraremos en el conjunto de plata 
labrada, el segundo más valorado, y cuyo monto ascendió a algo más de 46.800 


27 C. HEREDIA MORENO, «El patrimonio suntuario de los V duques del Infantado», en J. RIVAS CARMONA 
(coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2012. Murcia, 2012, pp. 241-255. C. HEREDIA MORENO, «Nobleza, poder 
y riqueza. Una aproximación a la colección de platería de D. Alonso Pimentel Herrera, VI conde y III marqués de 
Benavente (1515-1575)». Laboratorio de Arte n* 25, 2013, pp. 171-183. 


28 J.M. ORTEGA JIMÉNEZ, «Introducción a los bienes suntuarios de Enrique de Guzmán, II conde de Olivares», en 
E LABRADOR ARROYO (ed.), 17 Encuentro de Jóvenes Investigadores en Historia Moderna. Líneas recientes de investi- 
gación en Historia Moderna. Madrid, 2014, pp. 819-831. Este estudio se completó con el análisis de la dote de María 
Pimentel. J.M. ORTEGA JIMÉNEZ, «La carta de dote de Doña María Pimentel, II condesa de Olivares (1576), en 
J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2014. Murcia, 2014, pp. 373-380. 

22 A, HERRERA GARCÍA, El Estado... ob. cit., p. 107. 


30 Sellevó a cabo una primera aproximación en nuestra tesis doctoral: J.M. ORTEGA JIMÉNEZ, Linaje, patrimonio y 


patronazgo artístico de D. Gaspar de Guzmán, Conde Duque de Olivares (Tesis doctoral). Universidad de Alcalá, Alcalá 
de Henares, 2019, pp. 110-111. 


31 AHPM. Prot. 1824, ff. 806r-826v. Documento citado en A. HERRERA GARCÍA, El Estado... ob. cit., p- 105. 


32 El valor del lote de los tapices y la plata labrada asciende a 129.000 reales, más de la mitad de la suma total de la tasación. 


33 A, HERRERA GARCÍA, El Estado... ob. cit., p. 110. 


245 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


reales. Los encargados de inventariar dicho lote fueron los plateros Antonio de 
Riales y Diego de León. Se contabilizan más de 370 piezas destacando la plata 
civil sobre la religiosa. En ningún caso se nos indica la procedencia de las piezas 
y, tan solo, en algunas de ellas se menciona el nombre del artífice. Esto nos per- 
mite ampliar la nómina de plateros que trabajaron para la familia, tal y como 
veremos a continuación. 

Dentro de la plata civil destaca, por número, la que forma parte del servicio de 
mesa como 165 platos de distintos tamaños, cubertería —cucharas y tenedores— 
(47), vinajeras (8), saleros (7), escudillas (4), pimenteros (4), azucareros (5), salseras 
(3), overos (3), confiteros (2), un frutero y un palilleros con forma de «ciervo de 
plata blanca». En este apartado debemos mencionar, además, las piezas para beber 
(9), entre las cuales se describen algunas con valor artístico como «Un vaso con 
dos cavecas de sierpes y unas quentas al canto», uno «dorado de plata con un cupido 
encima», uno «como oxa de parra con su asidero y unos racimillos a los lados» y uno 
con las armas del linaje de los Pimentel al que pertenecía la condesa de Olivares. 

Para portar las copas se utilizarían las sotacopas «con pies altos» (8) y las salvas 
(8), una de ellas muestra las armas de los Guzmán. No es la única pieza en la que 
se exhibe el blasón familiar, pues, debemos añadir, tres fuentes de plata blanca, 
una de ellas con las armas doradas. Como señala Heredia Moreno, la represen- 
tación del escudo familiar en los objetos de plata era habitual en la época. En 
momentos ocasionales, estas piezas se podían colocar en distintos aparadores de 
la casa, logrando, con ello, transmitir el poder del linaje a todos aquellos que las 
admiraban”*. Importante ejemplar de la heráldica familiar es el que tenemos en 
el exterior del palacio de Olivares, un escudo en mármol ejecutado por el artista 
italiano Solari da Carona en el siglo XVI (lám. 3)*. 

Es posible que sobre los seis escritorios o los más de cuarenta bufetes regis- 
trados en el inventario, se dispusieran otras nueve fuentes, las cuales se suman 
a las tres anteriormente mencionadas. Algunas de ellas se tasaron junto a jarros, 
contabilizando, en total, doce ejemplares. Se completa este apartado con siete 
frascos, cuatro cantimploras y dos aguamaniles «dorados con sus fundas». 

Respecto a la autoría de algunos de estos objetos, se señala el nombre de 
Alonso Esteban, encargado de realizar nueve platos trincheros y una salsera. Por 
el momento, se desconoce la trayectoria profesional de este platero. No fue el 
único artífice que trabajó para los Olivares. En 1576, con ocasión del enlace entre 
Enrique de Guzmán y María Pimentel, se procedió a inventariar los bienes que 
aportaban cada uno de los cónyuges. Entre las piezas entregadas por el conde apa- 
rece el nombre de Juan Rodríguez de Babia, platero de Felipe 11*, quien realizó un 
bufete de plata, un pomo y un brasero”. Esta mención permite ampliar el cono- 


34 C. HEREDIA MORENO, «Nobleza, poder y riqueza...» ob. cit., p. 173. 
35 E ALIZERL, Notizie dei professori del disegno in Liguria dalle origini al secolo XVI. Génova, 1887, pp. 116-118. 


38 C. HEREDIA MORENO, «Juan Rodríguez de Babia y el patrimonio mueble del Consejo de Indias», en J. RIVAS 
CARMONA (coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2014. Murcia, 2014, p. 209. 


37 J.M. ORTEGA JIMÉNEZ, «Introducción a los bienes suntuarios de Enrique de Guzmán...» ob. cit. 
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Lám. 3.- Escudo del linaje en el palacio (siglo XVI). Olivares, Sevilla (Fotografía del autor). 


cimiento de los artistas que trabajaron para los condes de Olivares, un capítulo 
en el que seguimos trabajando a la espera de aportar nuevos datos próximamente. 

Con un número inferior se encuentran las piezas del servicio de iluminación 
y aseo. Entre las primeras destacamos veintidós candeleros, y dos candiles —uno 
de azorfar y el segundo de plata «con tres mencheros y su sonbra»— y dos blando- 
nes viejos «con sus pies triangulados». Estos últimos formaban parte de la plata 
de camino que se utilizaba en lo viajes. En el conjunto de la plata de camino se 
tasa, asimismo, una vacía que se sumaría a otra más de plata «grande», — ambas 
piezas destinadas al servicio de aseo—. 

Este último servicio se completa con cinco pebeteros —dos «con sus pies 
grandes de plata», dos pequeños y el quinto «cubierto con cadenilla»—, dos rocia- 
dores —uno «a modo de garrafilla»— y el segundo «con su cabo y su nudo» y un 
perfumador «grande de plata blanca de tres piegas y sus picos y asas», que tendría la 
función de ambientador. 

Dentro de la plata civil debemos citar nueve piezas que aderezarían algunos 
espacios del palacio del conde y que estaban decoradas con elementos vegetales, 
seres mitológicos y animales. Sobresalen, por número, las cuatro que se describen 
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con cabezas de sierpes*”, estando la más valorada en 580 reales. Se trata de una 
decoración simbólica, pues es uno de los emblemas del linaje de los Guzmán, al 
que pertenecen los Olivares. 

Dos se describen con una garza y dos cabezas de serpientes, la segunda de 
ellas con «una piña y dos rramas de arbol». No es el único objeto de plata en el 
que se representa un árbol, pues contabilizamos otro decorado con tres troncos. 
Es posible que se trate de un olivo, otro símbolo del linaje. Del mismo modo, la 
garza representa la verdad y la lucha contra la corrupción, términos, ambos, que 
el conde de Olivares debía tener muy presente en el desempeño de sus cargos 
cortesanos”. Por último, se describen dos piezas interesantes, una en forma de 
barco «con dos asas y un ala» y la otra «de plata dorada con Un Lagarto y delfines». 

En el oratorio del palacio se recoge la plata religiosa, destinada al servicio 
de culto. El lote, menos numeroso que el de la plata civil, estaba compuesto por 
dos pilas de agua bendita, una de ellas «acanalada con su guisopo de plata», dos 
candeleros «de plata llanos», dos ampolletas pequeñas «con sus tapadores», un 
cáliz con su patena, un atril, un agnus dey «de plata abentanado», un portatapas 
«con su pie de plata» y una cruz «de plata pequeña con su clris]to». Por su tamaño, 
creemos que esta última pieza podría ser una alhaja de uso devocional o personal. 

A modo de conclusión, el conjunto de plata que heredó Gaspar de Guzmán 
se calculó en algo más de 720 marcos (165 kilos) y se valoró, aproximadamente, 
en 46.500 reales. A estos kilos debemos añadir 21 marcos más de una salsera y 
algunos platos que se le entregarían más tarde. No obstante, el capítulo de la plata 
labrada superó los 930 marcos (214 kilos), pues se deben sumar casi 185 que el II 
conde de Olivares dejó a sus hijas, la marquesa del Carpio y Alcañices, y 2 que 
se dieron a su repostero Juan Álvarez. Del mismo modo, hemos dado a conocer 
el nombre del artífice Alonso Esteban, añadiéndole a la nómina de plateros que 
trabajaron para los condes de Olivares junto a Rodríguez de Babia y Diego Laínez. 

En definitiva, el documento estudiado nos ha permitido profundizar en el 
conocimiento de la colección de plata labrada que el II conde de Olivares legó a su 
heredero Gaspar de Guzmán. Si bien no se trataría de un conjunto extraordinario 
si se compara con el de otros nobles de la época, por ejemplo el del V duque del 
Infantado —738 kilos—-**, lo cierto es que algunas piezas muestran un impor- 
tante valor artístico. En todo caso, se trata de un documento muy interesante 
para conocer los gustos artísticos de uno de los personajes más destacados de la 
Corte de Felipe II y Felipe IL 


38 Dos de estas piezas son los vasos que se han citado anteriormente. 


39  Ma.I. RODRÍGUEZ LÓPEZ, «La imagen de la justicia en las artes plásticas (desde la Antigitedad hasta las postrimerías 
del Medioevo)». Saberes: revista de estudios jurídicos, económicos y sociales n* 1, 2003, p. 21. 


40 C. HEREDIA MORENO, «El patrimonio suntuario de los V duques del Infantado», en J. RIVAS CARMONA 
(coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2012. Murcia, 2012, p. 251. 
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Introducción 


La Archicofradía del Rosario, con sede en el Convento de Santa Cruz la Real 
de la Orden de Predicadores y fundada el 5 de abril de 1492, está considerada 
la decana de las cofradías de Granada, además de ser una institución clave para 
la evangelización del antiguo reino nazarí. Esta circunstancia ha convertido la 
advocación del Rosario en la más extendida de la archidiócesis, ostentando el 
patronazgo de la mayoría de sus municipios y con más de medio centenar de 
cofradías filiales de la archicofradía granadina. Desde su origen, esta corporación 
ha estado fuertemente ligada a la aristocracia y la élite de la ciudad, formar parte 
de la misma no solo prestigiaba, sino que era una manera de legitimar la adhesión 
a la fe católica, tan necesaria durante la Edad Moderna en España. Además, desde 
1552, fue la encargada de tributar culto a la imagen de Nuestra Señora del Rosario, 
vinculada tradicionalmente a episodios fundamentales para la cristiandad, como 
la batalla de Lepanto, u otros más locales como su intercesión milagrosa para 
poner fin a la terrible epidemia de peste surgida en 1679. 

En este sentido, el estrecho vínculo con la élite granadina, con acontecimien- 
tos fundamentales de la historia y la gran devoción que le han profesado, y aun 
profesan los granadinos, al simulacro de la Virgen del Rosario; han propiciado 
que se materialice un riquísimo legado histórico artístico, que la archicofradía ha 
ido atesorando con el paso de los siglos. Su acervo patrimonial está considerado 
uno de los más ricos de España, pues cuenta en su catálogo con bienes como 
el Camarín y Retablo de Nuestra Señora del Rosario, estimadas como obras de 
primera fila del Barroco Hispánico. En el campo de las artes suntuarias pode- 
mos destacar algunas piezas únicas, que nos permiten hacer un recorrido por la 
platería, la joyería, los textiles, el bordado, los montajes efímeros, etc. Merece 
mención especial el vestido de plata, piedras preciosas y esmaltes con el que fue 
revestida la imagen de la Virgen en 1628, que además de ser una obra única en 
la platería española, es de los pocos ejemplares de indumentaria de la época que 
se ha conservado y que nos permite conocer mejor este género. 

Durante los últimos años se está efectuando una importante labor de inves- 
tigación en el archivo de esta centenaria institución, que, por suerte, se conserva 
intacto desde finales del siglo XVI. Concretamente los inventarios y actas capi- 
tulares, así como documentos descubiertos en el archivo de protocolos notariales, 
desprenden gran cantidad de información, hasta ahora inédita, sobre el patrimo- 
nio de la misma. Igualmente, se ha procedido a la catalogación, documentación 
y sistematización, con técnicas actuales, de todas las piezas que conforman la 
colección. Los estudios de carácter científico sobre la platería y las artes suntuarias 
en el seno de las cofradías y hermandades granadinas son prácticamente inexis- 
tentes, lo cual hace bastante novedoso este trabajo. No podemos decir lo mismo 
del estudio de la platería religiosa granadina que, aunque en los últimos años está 
mas olvidada, en las décadas pasadas si fue objeto de interesantes estudios por 
parte de los ya desaparecidos profesores de la Universidad de Granada, Manuel 
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Capel Margarito! y Pilar Bertos Herrera”. También debemos destacar el magní- 
fico trabajo, más reciente, que alberga todas las artes decorativas de la Granada 
moderna del profesor Lázaro Gila Medina?. 

En resumen, podemos decir, que a lo largo de los últimos 530 años, la devo- 
ción de los granadinos por la imagen de Nuestra Señora del Rosario se ha ido 
materializando a través de piezas de platería y artes suntuarias, que han confor- 
mado una de las colecciones más ricas de nuestro país. A través de este estudio 
trataremos de analizar la historia de la Archicofradía del Rosario a través de 
su patrimonio y viceversa, así como los últimos descubrimientos documentales 
efectuados al respecto. Muchos de ellos fueron ya adelantados el pasado 25 de 
noviembre en la comunicación expresada en el II Simposio Internacional El Arte 
de la Plata y otras Artes Suntuarias. 


Siglos XVI y XVII: los siglos de plata. El inicio del esplendor 


De los primeros años de actividad de la Archicofradía del Rosario de Granada 
no se conserva documentación primaria, sin embargo, si se han descubierto un 
buen número de fuentes indirectas que arrojan importantes datos sobre el tema 
que nos ocupa. El primer testimonio, de interés para nuestro estudio, se remonta 
a 1527, momento en el que el papa Clemente VII, con fecha de 1 de julio emite 
la bula Exbibita siquidem, por la cual se autoriza la construcción de la primitiva 
capilla de la cofradía y le concede una serie de indulgencias*. Este espacio alber- 
gó a la cofradía hasta finales del siglo XVIL, momento en el que se traslada a su 
emplazamiento actual en el transepto izquierdo del crucero. Unos años después, 
en 1558, en el testamento otorgado por el morisco Alonso Fernández de Zúñiga, 
que reconoce estar inscrito como hermano de la cofradía, se recogen las mandas 
de ser enterrado en la capilla ya mencionada, así como que se den dos reales de 
plata «para ayuda a pagar la hechura del crucifixo que se compro para la dicha 
capilla de Nuestra Señora del Rosario»?. En este sentido, advertimos, por un lado, 
el deseo de la sociedad morisca granadina de integrarse en una cofradía clave en 
su evangelización y así legitimar su adhesión sincera al catolicismo; y por otro, 
como la corporación va enriqueciendo poco a poco su capilla con piezas como 
el citado crucifijo. 

A partir de la década de los 70 del siglo XVL, sí se conservan fuentes directas 
en el archivo de la propia Archicofradía. La primera noticia, de nuestro provecho, 
la encontramos en el cabildo celebrado el 10 de febrero de 1581, en el cual se da 


1 M. CAPEL MARGARITO, Orfebrería religiosa en Granada. Granada, 1983. 

P BERTOS HERRARA, Los escultores de plata y oro. Granada, 1991. 

L. GILA MEDINA, 4rtes decorativas en la Granada moderna según los escribanos de la ciudad. Granada, 2017. 

J. M. LARROCA, Acta sanctae sedis: necnon Magistrorum et Capitulorum Generalium Sacri Ordinis Praedicatorum pro 
Societate SS. Rosarii, confraternitatibus SS. Rosarii, sodalitiisque Rosarii Viventis et Rosarii-Perpetui. Lyon, 1891. Se trata 
de la primera y segunda capilla que encontramos, entrando a la derecha, en la Iglesia de Santo Domingo de Granada. 
Actualmente ocupadas por el grupo escultórico de la Santa Cena y el Dulce Nombre de Jesús, respectivamente. 


A A. GARCÍA PEDRAZA, Actitudes ante la muerte en la Granada del siglo XVI: los moriscos que quisieron salvarse. Granada, 
2002, p. 873. 
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cuenta de que, en 1580, se ensanchó la capilla debido a la cantidad de personas 
que querían enterrarse en ella y por ello se acuerda que, en adelante, solo podrán 
enterrarse allí los cofrades, sus mujeres e hijos. Además, también se expone que 
se construyó un retablo, el cual, junto a la ampliación de la capilla, se había 
costeado gracias a las limosnas y demandas de los cofrades. Pero este no seria el 
retablo definitivo, ya que menos de una década después, en la reunión que tuvo 
lugar el día 3 de abril de 1589, se informa a los hermanos «que acerca está tratado 
de hacer un Retablo para la capilla de nra. Señora del Rosario y en él los quince 
misterios de nra. señora». Un año más tarde, en el cabildo celebrado el 7 de enero 
de 1590, se informa que el mayordomo había tratado con Pedro de Orea la reali- 
zación del retablo por la cantidad de trescientos ducados y se hace contrato ante 
el escribano leal Gonzalo Fernández. El retablo fue finalizado en el año 1594*. 
Este incremento patrimonial y devocional, que podemos ver claramente mate- 
rializado en la ampliación de la capilla y su ornamentación, podemos asociarlo 
con un hecho histórico transcendental, la participación de la imagen titular de la 
cofradía en la batalla de Lepanto a bordo de la galera de don Álvaro de Bazán”. 
Este acontecimiento clave tendrá repercusión constante en el patrimonio de la 
corporación, como veremos a lo largo de este estudio. Podemos decir, sin lugar a 
dudas, que la gran victoria naval deja una «secuela estilística e identitaria» en la 
Archicofradía que ha llegado a nuestros días y que aún se mantiene a la hora de 
crear nuevos enseres. Un elemento curioso que hemos descubierto en los inven- 
tarios de la Archicofradía, es un navichuelo o galera que había colgado del techo 
de la capilla. En algunos documentos también aparece sobre la reja de la capilla, 
hasta que finalmente se le pierde el rastro tras el traslado de la cofradía al crucero 
del templo. Este elemento marítimo, sin duda es alusivo a la batalla de Lepanto. 

Esta última fecha, 1594, coincide con la del inventario más antiguo de la 
corporación que ha llegado a nuestros días. Llama la atención la cantidad de 
textiles, bordados y brocados en oro y plata que componen tanto el ajuar de la 
imagen como el litúrgico. Lo mismo podemos decir del listado de piezas de joye- 
ría y platería. Respecto a estas últimas hay que destacar «...un palio de brocado 
con cuarenta y ocho campanillas de plata y un lienzo de las andas con las caídas de 
damasco carmesí y cuatro mangas de damasco de las andas de nuestra Señora del 
Rosario...mas cuatro varas de plata con sus pirámides de plata que son de las andas 
de Ntra. Sra. con todos sus tornillos para armarlos...»*?. Quizás, nos encontramos 
ante uno de los palios más antiguos de España, ya que, hasta ahora, el que se ha 
documentado como el más pretérito es el encargado en 1592 por la Hermandad 
de la Oración en el Huerto y Nuestra Señora del Rosario del Convento de Santa 
María de Montesión de frailes dominicos en Sevilla”. Nuestro ejemplar está inven- 
tariado por vez primera en 1594, pero no sabemos en qué fecha fue encargado, 


Archivo de la Archicofradía del Rosario de Granada (AARG). Caja 1, 1 Libro de cabildos 1578-1628, s.f. 
L. DE CÓRDOBA, Leyendas y Hechos de las guerras de España en el Mar. Madrid, 1786. 
AARG. Caja 1, 1 Libro de cabildos 1578-1628, s.f. 
Archivo General de la Archidiócesis de Sevilla (AGAS). Justicia, Hermandades, leg. 09797, exp. 1, ff. 201, 23r y 25v. 
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por lo que cabe la posibilidad que sea de la misma fecha o incluso más antiguo 
que el de la Hermandad de Montesión. 

Estas andas con palio siguieron enriqueciéndose pocos años después, como 
demuestra un documento inédito del archivo histórico de Protocolos de Gra- 
nada datado en 1603, en el que se indica es necesario tasar «la peana de plata y 
remates della que ha hecho Hernando Ortíz platero para las andas de N. Sra. del 
Rosario de esta ciudad y lo que vale de hechura de cada marco». El historiador 
local del siglo XVIL, Henríquez de Jorquera, indicó en sus anales de la ciudad: 
«...la misteriosa Cofradía de Ntra. Sra. del Rosario, servida de gente rica y noble de 
lustre, que celebran sus fiestas con grande ostentación y grandeza ...»", lo cual nos 
muestra que la corporación no debía de escatimar en gastos. Este hecho puede 
confirmarse acudiendo a otro texto notarial del año 1610, hasta ahora descono- 
cido, mediante el cual la Archicofradía le encarga al escultor y maestro de hacer 
altares Lucas de Córdoba, la confección de cinco altares efímeros para la fiesta 
de Nuestra Señora del Rosario, celebrada el primer domingo de octubre. El pri- 
mero estaría presidido por la figura alegórica de la Justicia y debajo tendría la 
escena veterotestamentario de Jael matando a Sísara; el segundo, por la alegoría 
de la Esperanza y el pasaje bíblico de Susana y los viejos; el tercero, por la Fe y 
a sus pies tres ángeles; el cuarto, por la efigie de la Caridad con sus niños y el 
suceso de Rebeca y Eliezer en el pozo de Najor; y el quinto, por la imagen de la 
Fortaleza, con el pasaje de Judith y Holofermes”?. Además, se encarga al mismo 
taller realizar cuantos altares, columnas y frisos sean necesarios para decorar la 
Iglesia y su compas, así como cuatro gigantes con sus mazas”. No cabe duda de 
que los frailes dominicos debieron de estar muy involucrados en el diseño de este 
complejo programa decorativo efímero. 

Como ya hemos indicado, la batalla de Lepanto fue, sin duda, un evento 
que marcó un antes y un después en la devoción al Rosario y en la historia de la 
Archicofradía granadina. En el reino de Granada vemos como, a partir de esta 
fecha, van a incrementar de manera muy significativa las cofradías del Rosario 
dependientes del Convento de Santa Cruz la Real y filiales de su Archicofradía**. 
Pero quizás, la consecuencia más significativa fue la importante transformación 
que sufre la imagen en la primera mitad del siglo XVIL, la cual termina de conver- 


10 Archivo Histórico de Protocolos de Granada (AHPG). Protocolo 375, ff. 1119-1120. Agradecemos al profesor Lázaro 
Gila Medina la cesión de este documento inédito. 


1 E HENRÍQUEZ DE JORQUERA, Anales de Granada. Granada, 1987, p. 232. 


Curiosamente todas ellas son virtudes y mujeres fuertes del Antiguo Testamento, que un siglo después se plasmaría 
nuevamente en el programa iconográfico del Camarín de la Virgen del Rosario, tanto en la sala de Lepanto, como 
en el zocola de la sala central. Véase: J. A. PALMA FERNÁNDEZ, “Un programa iconográfico veterotestamentario 
en el Camarín de N. S. del Rosario (Granada)”. Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada n* 49 (2018), pp. 
197-217 y J. A. PALMA FERNÁNDEZ, “Iconografía y simbología en el camarín de Nuestra Señora del Rosario de 
Granada”. UCOARTE. Revista de Teoría e Historia del Arte n2 7 (2018), pp. 69-93. 


18 AHPG. Protocolo 493, ff. 458-460v. Agradecemos al profesor Lázaro Gila Medina la cesión de este documento inédito. 


14 JA. PALMA FERNÁNDEZ, “La devoción al santo rosario en Granada y su provincia. Historia, arte y tradición”, 
en J. A. PEINADO GUZMÁN y M. A. RODRÍGUEZ MIRANDA (coord.), Meditaciones en torno a la devoción 
popular. Córdoba, 2016, pp. 377-396. 
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tirla en un icono único, con una iconografía propia. En el año 1628, las terciarias 
dominicas D?. María, D. Jerónima y D?. Catalina de Aragón, deciden regalar 
un vestido de plata, piedras preciosas y esmaltes a la imagen, siguiendo el patrón 
de los que usaban las reinas e infantas de la corte de Felipe II. Este riquísimo y 
vistoso vestido perpetuo requirió la transformación de la imagen, que, al ser de 
talla completa, hubo de ser retallada en el torso para eliminar los pliegues de los 
ropajes de madera. También se le dio a la escultura nuevas proporciones, dotán- 
dola de mayor estatura. Al ser el traje más lujoso que poseía la sagrada imagen, 
este se mostraba solo en solemnes ocasiones, recubriéndose con ricos mantos y 
sayas en el resto del año. Así lo indica el cronista Henríquez de Jorquera: «... la 
soberana imagen es de grandísima devoción y milagrosa, a quien unas señoras devotas 
le donaron un vestido perpetuo, todo de plata de grande obra, bordado con muchas 
piedras de valor y estima, que le sirve las grandes fiestas ...»'”. Según los inventarios 
de la época, sabemos que la imagen del Niño Jesús, también poseía un trajecillo 
de plata guarecido con camafeos de oro. 

En época reciente hemos descubierto el nombre del autor de esta singular obra 
de orfebrería y joyería. Se trata del platero Pedro López de Ballesteros, vecino de 
la Iglesia Mayor en 1627**. El legajo que lo señala como autor del traje de plata de 
la Virgen del Rosario, se encuentra recogido en la crónica titulada: «Historia de 
la Provincia de Andalucía de la Orden de Predicadores» que publica en 1683 Fray 
Antonio de Lorea Amescua O. P”. En la misma, aparte del nombre del artífice de 
la obra, también se nos dan otros datos como el nombre del mayordomo de aquel 
año, Francisco de la Canal, así como que la imagen fue llevada en procesión hasta 
la Calle Molinos, en las lindes con el convento de los Ángeles, con motivo de la 
confección de este singular atuendo argénteo. Igualmente, para confirmar con 
mayor seguridad este dato, hemos acudido al acta del cabildo celebrado el 7 de 
mayo de 1628, en el que aparece el nombre de Pedro López, platero de profesión, 
como oficial de la cofradía. Aun así, no se hace mención alguna al vestido ni la 
transformación de la efigie*. 

Sin duda, el revestimiento del sagrado simulacro con un traje de plata, es un 
hito transcendental y una contribución de la Archicofradía granadina a la His- 
toria del Arte, la cual modificaría la iconografía de la Virgen del Rosario, no solo 
en la imagen de Santa Cruz la Real, sino también, en la de todas las imágenes 
con esta advocación, que se harían desde ese momento hasta el siglo XVIII en 
la escuela granadina. Igualmente, muchas otras ya existentes fueron transfor- 
madas, como es el caso de la Virgen del Rosario, vulgo de la Antigua, patrona 
de Almuñécar, que también fue revestida con un atuendo de plata idéntico al 
ya mencionado. Otro ejemplo destacado es la imagen de la Virgen del Rosario 


15 E HENRÍQUEZ DE JORQUERA, ob. cit., p. 232. 


16 L.GILAMEDINA, ob. cit., pp. 289-290. El hecho de que aparezca empadronada en la collación de la Iglesia Mayor, 
tiene gran sentido, pues los plateros granadinos, tradicionalmente, se agruparon en torno a la calle del Zacatín. 


17 A. DELOREA AMEZCUA, Historia de la Provincia de Andalucía de la Orden de Predicadores. 1683. 
18 AARG. Caja 1, 1 Libro de cabildos 1578-1628, s.f. 
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de Atarfe, obra del siglo XVIIL, que reproduce en madera el modelo del traje 
de plata. De algún modo todas las cofradías filiales y conventos femeninos, que 
desde entonces encargan una imagen de la Virgen del Rosario, querían tener más 
presente a la milagrosa y heroica imagen de Santa Cruz la Real, y por ello copian 
el nuevo modelo iconográfico. 

Pero, sobre todo, esta transformación tiene un marcado carácter simbólico 
y conmemorativo, pues lo que se buscaba, además de enriquecer un icono tan 
importante, era perpetuar la memoria de la batalla de Lepanto, revistiéndola 
como las esposas de Felipe IL, a la vez que el material metálico recordara a una 
armadura. Y realmente lo consiguieron, pues de un solo golpe de vista al mirar 
a Nuestra Señora del Rosario Coronada, su aspecto regio y militar, nos trae 
enseguida el recuerdo de «la más alta ocasión». Esta iconografía se difundió de 
manera gráfica, por vez primera, a través de la estampa realizada en 1679 por el 
grabador Miguel de Gamarra. En la misma vemos que el traje de plata se com- 
pleta con tres atributos de plata que han llegado a nuestros días. Nos referimos, 
en primer lugar, a una corona de plata sobredorada con ocho imperiales, de 
estilo barroco, con diseño a base de cabezas de querubines y elementos vegetales, 
así como guarecida de gemas similares a las que adornan el vestido de plata. Se 
trata de la presea más antigua que se conserva, al contrario que ocurre con la 
compañera que usaba la imagen del Niño Jesús, hoy desaparecida. Este juego de 
plata sobredorada aparece en todos los inventarios que se conservan y se indica 
que la guardaban las religiosas del Beaterio de Santo Domingo, camareras de la 
imagen. Al parecer, eran las que se usaban en las fiestas principales. Otras piezas 
que también se aluden y dejan de mencionarse en el inventario de 1737*, son, por 
un lado, un juego de coronas de plata en su color que tenían puestas las imágenes 
a diario en la capilla; y por otro, un par de preseas de tipo imperial realizadas 
en el mismo material y color que las anteriores, guarecidas de piedras de colores 
que se usaban en las procesiones claustrales del primer domingo de cada mes”. 
Igualmente, se citan varios cetros de plata con distintos diseños y acabados, de los 
cuales solo se conserva un ejemplar chapado en oro, en estilo barroco, para uso 
de la Virgen. Por último, otro atributo que también se vislumbra en la estampa 
mencionada, en los inventarios y que ha llegado a nuestros días, es una media 
luna de plata, con la cabeza de un querubín labrada en el centro y rematada en 
los extremos con dos estrellas, que a su vez se decoran con sendas gemas de color 
azul en el centro”. La decoración de la cabeza de querube y las piedras precio- 
sas, nos hacen ponerla en relación con el vestido de plata y la corona imperial 
sobredorada. Además, cuenta con una inscripción que nos habla de la fecha 


9. AARG. Caja 3, 4 Cabildos jun 1730-oct 1757, ff. 991-117v. 


20 Esllamativo que en el propio inventario se indique expresamente que las coronas de tipo imperial solo se podían usar 


cuando la imagen estaba fuera del “nicho del retablo”. Esto es un claro indicativo de que la efigie no cabía en este 
espacio con dichas coronas. No podemos olvidar que al añadirle el vestido de plata se incrementó su altura al menos 
40 cm. Por tanto, el aumento de sus dimensiones impediría ceñir las sienes del sagrado simulacro con las coronas más 
voluminosas cuando se encontraba ubicado en el retablo. 


21 AARG. Caja 2, Cabildos ago 1670- oct 1694, ff. 2911- 312v. 
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de ejecución y sus donantes: «SIENDO. MIOR+DOMO+ANTONIO+GINES. 
DIO+ESTA+LVNA+POR+SV+DEVOCION+ANO+DE+1666». En una de las 
estrellas aparecen las marcas FY, así como, GARCIA, lo cual nos hace pensar 
que es obra del maestro platero Gabriel García, que tuvo un importante taller en 
Granada en la segunda mitad del siglo XVII?. 

No podemos dejar de mencionar los hechos milagrosos de 1670 y 1679, 
manifestados en la imagen de la Virgen del Rosario”, los cuales conmocionaron a 
Granada y propiciaron un importantísimo crecimiento devocional que también se 
tradujo en un incremento del patrimonio de la imagen, especialmente de alhajas, 
textiles y exvotos. Pero, además, se renuevan elementos ya mencionados, como es 
el caso del palio y andas procesionales que fueron sustituidos por unas nuevas. En 
la lápida conmemorativa que se alza en la sala o antecamarín de la Inmaculada 
del Camarín de la Virgen del Rosario, reza lo siguiente: «año de 75 (1675) Lázaro 
Gonzs. de Urdanibia siendo Hermano Mayor hizo unas andas con cúpula, zenefa y 
remates de plata de martillo qe. sirvieron hasta A de 1763». En la documentación 
que conserva la cofradía no aparecen más detalles sobre las mismas. Sin embar- 
go, el Museo de Bellas Artes de Córdoba posee un magnifico dibujo granadino, 
realizado por un seguidor de A. Cano en esas mismas fechas, titulado «Proyecto 
de andas para la Virgen del Rosario». El mismo se corresponde con la descripción 
arriba citada, además de que se puede reconocer en su interior la efigie de la 
Virgen del Rosario de Granada con su característico vestido argénteo” (lám. 1). 


Siglo XVII!: el siglo de oro. La consolidación del esplendor 


Si los siglos anteriores se caracterizaron por la realización de importantes piezas 
en plata, como consecuencia del vínculo del simulacro granadino con la batalla 
de Lepanto y los sucesos milagrosos de la década de los setenta del siglo XVII; la 
centuria que inauguramos se caracterizará por la incorporación de importantes 
piezas de joyería realizadas en oro. El eco de los prodigios del sudor y la estrella 
seguirá teniendo repercusión, pero debemos sumarle otros hechos importantes 
como el ascenso al trono de Felipe V y los lazos de algunos miembros muy desta- 
cados de la cofradía con el soberano y su corte. En este sentido, destacan nombres 
como el de don Pedro Pascasio de Baños y su esposa Ana Felipa de Utrera”. 

El siglo XVIII se inició con el cambio de ubicación de la cofradía y su titu- 
lar dentro del templo conventual. En 1700 se inauguró la transformación de la 
cabecera del templo”, llevada a cabo por Melchor de Aguirre, para colocar la 


22  L.GILA MEDINA, ob. cit., pp.362-363. 


23 ERUIZNOBLE, Discurso sobre la calificacion de la luz en forma de estrella que se vio entre dos cejas de la imagen de N'S. 
del Rosario el dia 26 de lunio de 1679...”. Granada, 1680. Y AAVV. “Recuerdo histórico, breve narración panegírica del 
milagro del sudor y lágrimas y de la Estrella que se vieron en el rostro de nuestra Sra. del Rosario... Granada, 1765. 


cli J. M. PALENCIA CEREZO, Dibujos de Antonio García Reinoso en el Museo de Bellas Artes de Córdoba. Córdoba, 
2020, p. 24. 


25 A. M. GÓMEZ ROMÁN, “Moral aristocrática, filantropía y promoción en la figura de Pedro Pascasio de Baños”. 
Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada n* 36 (2005), pp. 139-149. 


26 J.M.LARIOS Y LARIOS, Santa Cruz la Real según la crónica de Fray Francisco de Paramo. Granada, 2009, p. 449. 
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Lám. 1.- ANÓNIMOS Y PEDRO LÓPEZ BALLESTEROS. Virgen del Rosario (1552), 
vestido de plata (1628), media luna (1666), corona de plata sobredorada y pedrería (Siglo XVII) 
y manto de brocado de oro y sedas (1730). Archicofradía del Rosario de Granada. 


milagrosa imagen en un lugar más destacado y accesible para los devotos, es decir, 
en el transepto izquierdo del crucero, donde se emplaza actualmente”. Para ello, 
la Archicofradía costea el tercer retablo de su historia, gemelo al de la imagen de 
Santo Domingo de Guzmán, obras atribuidas a Francisco Hurtado Izquierdo. 
Sin embargo, en 1727, apenas tres décadas después, surgirá la idea de construir 
el impresionante Camarín”, culmen de su tipología”, que alberga, en nuestros 
días, a la imagen de la Virgen del Rosario. El proyecto, auspiciado por Pedro 
Pascasio, obligaría a vender el citado retablo a los carmelitas de Alhama, para ser 


27  J.J. LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, “La Virgen del Rosario del convento de Santa Cruz la Real en la Granada 
barroca”. Revista de Humanidades n227 (2016), pp. 233-269. 

28 R.TAYLOR, “Retablo y Camarín de Nuestra Señora del Rosario”. Goya n%40 (1961), pp. 258-267. 

22 G. KUBLER, “Arquitectura española en los siglos XVII y XVII”. Ars Hispaniae n2 14 (1957), pp. 285-291. A. BONET 
CORREA, Andalucía barroca: arquitectura y urbanismo. Barcelona, 1978, p. 212. R. CAMACHO MARTÍNEZ, “El 
espacio del milagro: el camarín barroco español”. AAVV, Actas del i Congreso Internacional do Barroco. Oporto, 1991, 
pp.185-211 y V. GALÁN CORTES, “Una estancia celestial en la tierra”, en M. A. Rodríguez Miranda (coord.), 
Nuevas perspectivas sobre el Barroco Andaluz. Arte, Tradición, Ornato y Símbolo. Córdoba, 2015, pp. 517-530. 
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sustituido por el cuarto y último retablo que ha alojado a la «Virgen de Lepanto», 
en este caso, obra magistral y muy novedosa de Blas Antonio Moreno. Ambas 
creaciones son de una vanguardia inusual, lo cual las convierten en ejemplares sin 
precedentes ni consecuentes. Hay que ponerlas en estrecha relación con la llegada 
al solio español de los borbones, la visita de Felipe V a Granada y la figura de don 
Pedro Pascasio de Baños. Es por ello que se plantea como un pequeño palacio 
al más puro estilo francés, siguiendo su estructura muy fielmente a la del propio 
Versalles. En este sentido, el espacio se articula en torno a cuatro estancias: un 
vestíbulo o postcamarín, dos antecámaras o antecamarines y una cámara regia 
central, conformando un modelo totalmente rompedor y único, respecto al resto 
de los camarines hispanos. Pero no solo será novedosa su estructura, sino también 
su decoración, en la cual intervendrán los mejores pintores, escultores y canteros 
granadinos de la época, que materializarán un complejo programa iconográfico 
diseñado por los frailes dominicos, en el que se vislumbran temas como la inte- 
racción entre el bien y el mal, las mujeres fuertes del Antiguo Testamento o las 
virtudes de la Virgen María. Tampoco faltarán alusiones a la batalla de Lepanto, 
tema clave en este edificio, considerado uno de los mayores monumentos levan- 
tados en occidente para conmemorar la gran victoria naval. En todo el inmueble 
se mezcla lo cortesano y lo transcendente, pero sin lugar a dudas, el lugar en el 
que se puede advertir de manera más clara es en la sala central o cámara regia, 
donde su vanguardista decoración de espejos consigue disolver el espacio, creando 
una atmosfera única en torno a la imagen de la Virgen del Rosario. Y todo ello se 
completa con el impresionante retablo que lo enmarca, en el que la arquitectura 
cede su lugar a las nubes y los ángeles que se dispersan centrífugamente por toda 
la composición, dando la sensación de que nos encontramos ante un rompimiento 
de gloria con la aparición de la figura de Nuestra Señora del Rosario en el centro. 
Sin duda, se trata de uno de los productos más completos del contexto contrarre- 
formista y una obra cumbre, sin parangón, del Barroco”. 

Entre el 23 de marzo y el 5 de junio de 1730, Granada es sede de la corte Real 
y el Soto de Roma y la Alhambra acogen a Felipe V y su consorte. Realmente, 
aun no se han estudiado con el debido detenimiento los detalles de aquella visita 
regia, pero de lo que no nos cabe duda es del papel relevante que tuvo en este 
acontecimiento el caballero veinticuatro y cofrade del Rosario, así como promotor 
de la construcción del Camarín, don Pedro Pascasio de Baños. Tanto es así, que 
el Rey, pero sobre todo su esposa, la Reina Isabel de Farnesio, debieron apreciar 
su labor. Además, sabemos que dentro de la corte había familiares directos de 
los Baños, en el círculo más íntimo de los soberanos. Es el caso de Doña María 
Amalia de Fuentes, camarista de la reina, a la cual entregó un rico brocado para 
hacer un manto a la Virgen del Rosario, bajo la condición de que lo guardara 
mientras viviera la esposa de Baños, Doña Ana Felipa de Utrera. Este hecho 
queda confirmado por el P. Herrera que relata en su crónica: «En 1730, estando 


30 J. A. PALMA FERNÁNDEZ, “Una joya del barroco iberoamericano en Granada: el camarín de la Virgen del Rosario”, 
en AAVV, Identidades y redes culturales: V Congreso Internacional Barroco Iberoamericano. Granada, 2021, pp. 901-908. 
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en Granada los reyes de España Don Phelipe quinto y Doña Isabel de Farnesio, dio 
la reina para vestir a la Santa Imagen una pieza que tenía para un vestido suyo, la 
cual es un Brocado tejido en puro hilo de oro»". Esta pieza que aun se conserva es 
una de las mejores que componen el ajuar de la Virgen del Rosario. 

El matrimonio de Baños y Utrera va a acaparar la labor de mecenazgo en 
la Archicofradía durante el segundo cuarto del siglo XVIII. Pues si don Pedro 
fue el ideólogo y mecenas de buena parte del proyecto del Camarín y retablo, su 
esposa, doña Ana Felipa no se quedó atrás en lo que respecta a la renovación y 
enriquecimiento del ajuar de la Copatrona de Granada. Como se podía intuir en 
el párrafo anterior, esta ilustre dama era la camarera de la imagen, labor que ejerció 
hasta al menos 1749. En este periodo renovó todos los vestidos y mantos de la 
imagen, casi una decena, adquiriendo para ello riquísimos brocados y encajes de 
oro, plata y sedas. Al parecer los mantos y sayas más antiguas, algunos del siglo 
XVI, estaban en un estado de deterioro muy avanzado debido al uso. De hecho, 
no ha llegado ningún ejemplar de esa época a nuestros días. Igual hizo, con lo 
que respecta a las alhajas. Según reza en la placa de mármol que hay en uno de los 
antecamarines, en 1727 «se hizo brocamantón y rostrillo de diamantes y esmeraldas 
engastadas en oro de superior precio y hechura el qe se estreno año de 1754». 

Respecto al brocamantón, se trataba de un inmenso broche que según el 
inventario de 1737 estaba realizado en: «oro guarecido de diamantes y esmeraldas 
con 183 diamantes y 244 esmeraldas con dos ganchos de p'* en una barilla de acero 
que bale zing* y zinco mil Reales»?. Esta magnífica pieza de grandes dimensiones 
se colocaba en el pecherín de la imagen y se convirtió en una de las más icónicas 
de su ajuar, tal y como dejan constancia los grabados fechados en 1751, 1754, 
1757, 1771, 1780 y 1784, en los que se puede apreciar como un elemento muy 
destacado esta alhaja. A partir de 1750, por diferentes motivos, la relación entre la 
familia Baños y la Archicofradía comienza a deteriorarse. Sin embargo, un hecho 
que es de justicia mencionar y que no podemos silenciar, es que, aunque pueda 
parecer extraño, Pedro Pascasio y su esposa siguen adelante con otro proyecto para 
aumentar el ajuar de la Virgen del Rosario. El matrimonio continuó recogiendo 
alhajas y limosnas para confeccionar un rostrillo de oro y piedras preciosas que, 
de hecho, estrenó la imagen el día 2 de febrero de 1755, tal y como se recoge en 
las actas y en la placa de mármol que hay en la sala de la Inmaculada. Tanto a 
esta pieza como a otras textiles, se refiere el Sr. de Baños en un extenso memorial 
que envía a la corporación en abril de 1756, en el que se expresa en los siguientes 
términos sobre su esposa: «Y siendo tal camarera pr su gran devoción a costeado a la 
SSma Ymagen mantos vestidos y demás adornos, los que están en poder de las beatas 
de dicha horden, por haver sido siempre quiénes han cuidado de limpieza de altar 
y asistido a vestir a SM como también los oros, para el nuebo rostrillo de diamtes, 
esmeraldas y oro, para el que la mujer del suplicante sacrifico las expresadas piedras 


31 J. DE HERRERA, Haistoria de la Orden de Santo Domingo en Andalucía. Sevilla, 1751, p. 39. 
32  AARG. Caja 3, 4 Cabildos jun 1730-oct 1757, £. 107. 
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de su uso y las de su difunta madre notando que otros bienes tenga SM no puede 
responder más»*. Por desgracia ninguna de las dos piezas ha llegados a nuestros 
días, perdiéndosele la pista en los primeros años del siglo XIX, lo cual nos hace 
pensar que pudieron ser expoliados por las tropas napoleónicas a las órdenes del 
General Horace Sebastiani de la Porta. 

Unos años después, en 1763, la cofradía decide realizar unas nuevas andas. 
Sobre éstas no hemos encontrado ningún dato, pues hay una laguna documental 
en las actas de la cofradía entre los años 1757 y 1783. De esta época también se 
conserva el escudo de plata del antiguo guion o bandera recogida de la Archi- 
cofradía. Con forma de cartela, orlada de rocallas y rematada por una corona, 
contiene en el campo central una estrella de la que pende un Rosario, haciendo 
clara alusión al milagro de la estrella de 1679. En la parte inferior cuenta con 
una inscripción que dice: «A DEVOCIÓN Y COSTEADO D" LEONARDO 
VERCOLME EN EL AÑO DE 1776». Además, se trata de la pieza más antigua 
de la colección que conserva las marcas de platero: POR:RO/MZR y la marca 
de ciudad, compuesta por una granada con los monogramas EY en el interior. Es 
obra del platero granadino Francisco Martínez, maestro platero, apoderado del 
Colegio y arte de la platería de Granada, con marca de contraste Manuel López 
Portero, platero del Colegio y arte de la platería y fiel de contraste de Granada?**. 

El esfuerzo que hicieron los cofrades y devotos del Rosario granadinos fue 
descomunal, pues se llevan a cabo importantísimos proyectos patrimoniales y 
además todos ellos de una calidad impresionante, en un lapso temporal muy corto. 
A modo de síntesis podemos decir que, en menos de cincuenta años, se concluye la 
construcción del que está considerado como el culmen de los camarines del barro- 
co, repleto de pinturas, esculturas, relieves, espejos, jaspes, alfombras marmóreas, 
etc. Sobre él escribió el P. Herrera: «En nuestros tiempos se ha adelantado el culto 
de esta Santa Imagen haviendole labrado sus cofrades, que son hombres Principales, 
y Ricos, un Camarín, cuya fabrica, es de tan exquisito primor, y su materia de Jaspe, 
y de cristales tan curiosa, que, ni el rumbo de su Architectura, ni el conjunto de lo 
gastado en él, se puede reducir a relación de una historia: lo qual no tendrán por 
ponderación aquellos que lo han visto. La grandeza y hermosura de esta obra da una 
grande recomendación a la Santa Imagen»*. Sin olvidar el majestuoso retablo que 
lo enmarca, así como las nuevas andas de plata, la renovación del ajuar textil de la 
imagen llevada a cabo por la Sra. de Utrera y los dos proyectos de joyería en oro y 
piedras preciosas, como fueron el rostrillo y brocamantón. Todo ello, prueba de 
la gran devoción que existía en Granada hacia esta imagen, e igualmente la altura 
social y económica de los integrantes de la cofradía, factores que se manifestaron 
en una época de máximo esplendor o de oro, como adelantábamos en el título 


del epígrafe (lám. 2). 


38 Ibídem. 
34 AA.VV., Marcas de la plata española y virreinal. Madrid, 1999, p. 44. 
35 J. DE HERRERA, ob. cit., p. 39. 
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Lám. 2.- FRANCISCO MARTÍNEZ. Detalle de cetro de mayordomo (1815). Archicofradía del 
Rosario de Granada. 


Siglo XIX y XX: el expolio y la reposición 

Si el siglo anterior fue fastuoso, el XIX se iniciará con un terrible episodio 
de expulsión, expolio e importantes pérdidas patrimoniales. Nos referimos a la 
Invasión Napoleónica, hecho histórico que fue muy perjudicial para la Archico- 
fradía. El día 29 de enero de 1810, el ejército francés se hace con el control del 
ayuntamiento de Granada, al mando del General Sebastiani. Sobre la situación 
en la que queda Santa Cruz la Real existen muy pocos datos, solo sabemos que el 
cenobio fue extinguido y en él se establece un cuartel de caballería, un arsenal y 
un alojamiento para brigadas de presidiarios. Igualmente, sufrió un gran expolio 
la Iglesia, especialmente de las valiosas rejas y campanas que fueron fundidas 
para hacer munición**. El día 17 de septiembre de 1812, las tropas napoleónicas 
abandonan la ciudad. Para saber en qué estado quedaron los monasterios ocu- 
pados, el Estado español comisiona a una serie de funcionarios para hacer un 
inventario de los mismos y evaluar su estado. En el caso de Granada, uno de los 
encargados de llevar a cabo esta labor será el funcionario don Luis de la Zarpa, 
que entre el 28 de septiembre y el 1 de octubre de 1812, acuden a Santo Domingo. 


38]. M. BARRIOS ROZÚA, Guía de la Granada desaparecida. Granada, 2006, p 173. 
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Lo único que allí encontraron fue todos los retablos, las cuales no habían sufrido 
daños destacables, eso sí, parece que sin imágenes. Es posible que los propios 
frailes las guardaran antes de ser expulsados. “También describen seis cuadros 
sobre los arcos de las capillas. Finalmente, y respecto a lo que más nos interesa, 
el Camarín, se indica textualmente que hay: «...dos imágenes una con un manto 
blanco y otra con una cortina de filoseda sobre la cabeza...»*". Entendemos que se 
refiere a las imágenes de la Virgen del Rosario y de Santo Domingo de vestir que 
presidía la sala capitular. 

Lo más probable es que la Archicofradía pudiera esconder algunas piezas de 
menor volumen, como seria el caso de la corona de plata sobredorada y pedrería, 
el cetro, la media luna de 1666 y el escudo del estandarte de 1776, que por suerte 
se salvaron. No ocurrió lo mismo con otras piezas como el rostrillo y el broca- 
mantón de oro y piedras preciosas, el impresionante tesoro de joyas que poseía la 
imagen, objetos litúrgicos de plata, las andas, etc. En definitiva, podemos decir 
que se salvó una mínina parte, quizás lo que estaba más a mano en el Camarín, en 
contraposición al ingente volumen de piezas que aparecían en los inventarios que 
se hicieron hasta el siglo XVIII y que a partir de este episodio desaparecen. Por 
desgracia, en estos duros años cesaron las reuniones y actos de culto de la cofradía, 
y por ello, no se elaboraron actas ni documentación alguna que nos pueda arrojar 
algo más de luz sobre lo que sucedió aquellos duros años de la invasión francesa. 
Solamente por algunas fotografías antiguas y el testimonio de Gómez Moreno 
en su famosa guía, sabemos que el vestido de plata quedo muy estropeado: «cuyo 
vestido de plata fue hecho en 1628 conforme a la moda entonces reinante, pero siempre 
está cubierto con otros de ricas telas por hallarse algo maltratado»*”. 

Lo que sí podemos apreciar es que inmediatamente se inicia un proceso de 
reposición del patrimonio perdido. En este sentido, podemos destacar el cetro 
o vara del mayordomo, realizado en plata y rematado con un templete con la 
imagen de la Virgen del Rosario, el cual nos ayuda a hacernos una idea de cómo 
eran estas andas que, históricamente, poseyó la Archicofradía. Gracias a la ins- 
cripción que rodea la base del baldaquino conocemos la fecha de ejecución y el 
nombre de los donantes: «Se costeo por D.” Rafael de torres D.” Angel Moreno D.” 
Fran.co Xabiel Moreno D.” Josef Moreno Bravo . Año de 1815». También cuenta 
con las marcas: MARTZ/ CAMPOS y la granada con los monogramas FY en 
el interior. Es obra de Francisco Martínez, con marca de contraste de la familia 
Campos una importante saga cuyos miembros ocuparon importantes puestos en 
el Colegio y arte de la platería y la Congregación y Hermandad de San Eloy*. 
También de esta época son el juego de coronas, rostrillo y cetro para el Niño Jesús, 
realizadas en plata sobredorada en estilo neoclásico con guirnaldas de Rosarios. 
Conservan las marcas de: VEGA16/ A RUIZ y el león de la ciudad de Córdoba. 


37 C.EISMAN LASAGA, “Efectos que produjo la invasión francesa en los conventos de Granada”. Cuadernos de Arte 
de la Universidad de Granada n* 22 (1991), pp. 63-74. 


38  M. Gómez Moreno, Guía de Granada. Granada, 1892, pp. 216-217. 
39 L.GILA MEDINA, ob. cit., p. 494. 
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Estos datos confirman que fueron contrastadas en 1816 por el platero Diego de 
la Vega y Torres, así como repujadas por el platero Antonio Ruiz de León «el 
joven». A partir de este momento y hasta 1961, este será el conjunto que luzca la 
imagen en las ocasiones más solemnes, tal y como atestiguan las litografías de 
finales del siglo XIX y las fotografías de esta época, así como todas las realizadas 
hasta mediados del siglo XX. 

El siguiente periodo convulso que sufre la Archicofradía se produce en 1835, 
con motivo de la exclaustración y Desamortización del Convento. La escasa 
documentación que hemos encontrado al respecto se encuentra en el archivo his- 
tórico provincial. El primero de ellos es el inventario que realizan el 31 de agosto 
de 1835, un día antes de marcharse los dominicos, el prior Fray Juan Morón, el 
párroco de Santa Escolástica Don Miguel de Reyes, como delegado episcopal y 
los funcionarios públicos Don Fernando Moreno y Miguel Sánchez. En el mis- 
mo, se incluye una esclarecedora nota que dice: «...No se incluye los respectivo a 
el camarin de nra. Sra. del Rosario por corresponder a una demanda particular y la 
llave en su camarera. ..»*”. Este documento, junto al que comentaremos enseguida, 
nos confirma la buena noticia de que el Camarín de la Virgen del Rosario no fue 
desamortizado. El siguiente documento es una declaración jurada al mayordomo 
de la cofradía, tomada el día 23 de octubre de 1845. Al pie del impreso oficial 
hay una nota que dice: «Los productos de estos censos son para las obras del camarín 
de la Virgen sus tejados, sala de cabildos, cementerio, que tiene por baxo y demás 
varios privativos a los cofrades por los que deben ser eceptuados por el párrafo 2 del 
artículo sexto de la ley de 2 del presente mes de septiembre.»*. Con ello se termina 
de confirmar que la cofradía no sufre desamortización alguna. Aun así, desde 
1835, mientras permaneció cerrado el templo conventual y con la incertidumbre 
de no saber qué pasaría con él, los cofrades tuvieron que trasladar la imagen de 
la Virgen a la Iglesia de Santa Escolástica y ubicarla en la sacristía. Para las cele- 
braciones de la corporación ésta era colocada en el presbiterio, pero aun así se vio 
muy reducido su culto*. En esta Iglesia no se sabe ciertamente cuanto tiempo se 
mantuvo el culto, seguramente no más de 2 o 3 años. Lo cierto es que en 1840 
fue vendida a un particular y en 1842 fue derribada. 

De la segunda mitad del siglo XIX, también se conservan dos juegos com- 
pletos de coronas, rostrillo, media luna y cetros, ambos con el mismo diseño 
neobarroco. Las únicas variaciones consisten en que uno de ellos está dorado 
al fuego y las coronas tienen unos rayos que parten del orbe. Sobre las marcas, 
aunque se conservan en todas las piezas ([FOM GUZMAN/G.* QUINTANA y 
la granada con los monogramas FY) no hemos podido obtener datos de los pla- 
teros que las realizan. Imaginamos que se trata de Ildefonso Guzmán y Gonzalo 
Quintana. Lo que sí se puede documentar a la perfección es la inconfundible 
marca del mecenas (C. C. de B.), doña Concepción Contreras de Barreda, dama 


40 Archivo Histórico Provincial de Granada (AHPGp). Exclaustraciones, legajo 2432, pieza 8. 


4 AHPGr. Exclaustraciones, legajo 4924, pieza 37. 
42  A,RIVERA y A. CORRAL, Nuestra Señora del Rosario de Granada: Historia, arte y devoción. Granada, 2011, p 24. 
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de la Reina Isabel II y gran devota y benefactora de la Virgen del Rosario. Entre 
otras piezas, también donó un cáliz de plata en su color con vinajeras compañeras 
de obrador Cordobés y una custodia neobarroca, realizada en plata en su color y 
sobredorada con motivos eucarísticos y medallones de la vida y pasión de Cristo, 
realizada en 1860 por la Real Fábrica de Platería Martínez de Madrid. Unos años 
antes, en 1858, la segunda duquesa de Gor, doña María de la O Giráldez, dona a 
la imagen su vestido de novia de moaré de seda blanco sobre el que mandó bordar, 
en sedas, motivos alusivos a la batalla de Lepanto y rosarios de perlas naturales. 
Estos últimos elementos dan nombre a este icónico terno conocido como el «traje 
de las perlas», que podemos considerar una joya del bordado decimonónico. A 
pesar del expolio de la ocupación napoleónica y la desamortización, la cofradía 
sigue contando con el apoyo de las clases más adineradas de la ciudad, reponiendo 
e incrementando rápidamente su patrimonio. 

Pocos años después, el 11 de octubre 1862, la Archicofradía recibe la visita de 
la reina Isabel II, la cual pudo venerar la imagen de la Virgen del Rosario en su 
Camarín y quedó tan impresionada que se autoproclamó hermana mayor de la 
institución. Unos meses antes también se habían inscrito en la cofradía, los duques 
de Montpensier don Antonio de Orleans y doña Luisa Fernanda de Borbón, 
hermana de la reina. Pero esta nueva etapa de esplendor recuperado alcanzaría su 
cenit a finales del siglo XIX, con el surgimiento de la Generación del 98, cuyos 
intelectuales granadinos tomaron la Virgen del Rosario como icono de referencia. 
Para ellos representaba la gloria pasada del Imperio español, especialmente por su 
vínculo con la batalla de Lepanto. Por ello, quisieron materializar este ideal con 
la elaboración de un fastuoso altar efímero que se instalaría desde 1897 hasta la 
mitad del siglo pasado, y que recientemente se ha recuperado. El mismo, fue cos- 
teado por la familia Rodríguez Acosta, y diseñado por el prestigioso pintor Manuel 
Gómez Moreno*. El conjunto fue inmortalizado a través de una litografía por el 
grabador Francisco Casado en 1900. La imagen se coloca sobre una panoplia con 
los trofeos y armas, se escolta con las banderas de la Liga Santa y el Imperio Oto- 
mano y se enmarca con un dosel realizado con una imitación de tejido veneciano 
del siglo XVI. Todo se apoya sobre un magnífico frontal de madera con un relieve 
del anagrama de María, rodeada por un Rosario y un resplandor, que decoran el 
centro. El impacto que generó este montaje efímero en la sociedad granadina se ve 
perfectamente reflejado en el poema que le dedicó el intelectual Antonio Joaquín 
Afán de Ribera y que publicó en la revista La Alhambra”. 

El último siglo que vamos a estudiar, el XX estará marcado por importantes 
acontecimientos como la incorporación de la Virgen del Rosario a la Semana Santa 
granadina, el regreso de los frailes dominicos después de 116 años de expulsión, la 
concesión de honores de Capitán General de la Armada Española y la Coronación 
Canónica de la Virgen del Rosario. En este periodo algunas familias de la alta 


48]. MOYA MORALES Y M. GÓMEZ-MORENO GONZÁLEZ, Obra dispersa e inédita. Granada, 2004, pp. 165 
y 403. 


44 La Alhambra, edición del 15 de octubre de 1898. 
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burguesía, como los Rodríguez Acosta, tomaran el relevo de la nobleza en lo que 
a mecenazgo se refiere. Pero no podemos olvidar a figuras clave como el coadjutor 
secular de la parroquia de Santa Escolástica, don José Alonso o el primer párroco 
dominico Fray Manuel Crespo O.P, que fueron claves para el impulso de impor- 
tantes proyectos patrimoniales. 

El primero se materializó en el año 1904, cuando la familia Rodríguez Acosta 
sufragó el manto de terciopelo verde y la saya conocida como «de los cañones» bor- 
dados en oro y sedas por el taller de la Congregación de Santo Domingo, regentado 
por las religiosas dominicas, camareras de la Virgen del Rosario y considerado 
como el más prestigioso obrador de la época. La prensa local, al cubrir el estreno 
de la obra, se deshizo en elogios hacia la misma, así como recogió el testimonio de 
la directora del taller Sor María Dolores. La religiosa expresó que era la mejor obra 
que había salido del taller, incluso superando al manto «del Pueblo» de la Virgen 
de las Angustias. Al tratarse de una obra para la «Patrona» del instituto religioso, 
no habían escatimado en materiales de la mejor calidad y en técnicas hasta ahora 
novedosas**. El manto está conformado por 15 anagramas marianos con diferentes 
diseños que representan los misterios del Rosario, los cuales se entrelazan entre 
lirios y rosales. La saya bordada sobre seda blanca, también esta diseñada a base de 
rosales y lirios que rodean un gran anagrama de María coronado y escoltado por 
elementos alusivos a la batalla de Lepanto, entre los que destacan varios cañones 
que hicieron surgir la denominación popular de la pieza. Un años después, este 
mismo taller confeccionó el conocido como «estandarte de Lepanto», monumental 
blasón con forma de pabellón real, rematado por una corona tallada en madera por 
Eduardo Espinosa Cuadros. En el centro, contiene un escudo, con una pintura de 
la Virgen del Rosario. En la parte inferior está bordada en oro y sedas una escena 
de la batalla de Lepanto que da nombre a la pieza. 

En 1926, el sacerdote don José Alonso promovió la adquisición de unas nue- 
vas andas para la imagen, que serían costeadas por sufragio popular. Las mismas 
se realizaron en madera tallada y dorada, decoradas nuevamente con motivos 
«lepantinos» por el escultor Eduardo Espinosa Cuadros, feligrés de la parroquia y 
cofrade del Rosario. Por primera vez en cuatro siglos, se renuncia al modelo de palio 
o baldaquino, por lo que supusieron una gran novedad. Estas andas han servido 
y sirven para procesionar el simulacro cada 12 de octubre, hasta la actualidad. 
Durante el periodo de cuatro décadas (1928-1961) que procesionó en Semana 
Santa tuvo varios pasos de palio, siendo la primera imagen que desfiló bajo palio 
en la semana de pasión contemporánea; así como de madera tallada realizados por 
el tallista don Nicolás Prados. Por desgracias de estos últimos, solo se conservan 
unos respiraderos, realizados en los años 40 y que actualmente forman parte del 
paso procesional sobre el que se colocan las andas, ahora peana, realizadas en 1926 
por Espinosa Cuadros**. 


45 Diario El Defensor”, edición del 5 de junio de 1904. 


48 J. A. PALMA FERNÁNDEZ, “Dos devociones dominicas en la Semana Santa de Granada”, en AAVV. Compendio 
histórico-artístico sobre Semana Santa: Ritos, tradiciones y devociones. Granada, 2017, pp. 263-289. 
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Lám. 3.- LÁMINA 3. MIGUEL MORENO GRADOS. Diseño de la corona de Coronación 
Canónica de la Virgen del Rosario (1960). Talleres de Arte Moreno, Granada. 


Pero sin duda, la obra más significativa de este periodo y con la que cerramos 
este trabajo, es el conjunto de orfebrería que don Miguel Moreno Grados y sus 
hijos realizaron con motivo de la Coronación Canónica de la Virgen del Rosario, 
celebrada el 14 de mayo de 1961. El mismo se compone de las dos coronas, para 
la Virgen y el Niño Jesús, un rostrillo realizado con joyas antiguas, una media 
luna, una toca o mantilla de plata y un par de zapatos del mismo material para el 
Divino Infante. Todas las piezas se confeccionaron con el oro, la plata, las alhajas y 
donativos en metálico que hicieron los granadinos. En todo el conjunto, diseñado 
en estilo neobarroco, se combinan los elementos vegetales y las cabezas de ángeles 
con escenas históricas de la batalla de Lepanto. El diseño original de la corona 
incluía una monumental ráfaga que finalmente se desechó. Unos años antes, en 
1958, fue restaurado el vestido de plata de la Virgen. En todo el proyecto fue clave 
la labor del hermano mayor de la cofradía don José Martínez Ferrol y del director 
espiritual el Padre Crespo” (lám. 3). 


47M. Crespo. La Virgen de Lepanto. Granada, 1970. 
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Conclusiones 


Hemos realizado un recorrido de cinco siglos a través de la platería y las artes 
suntuarias que atesora la Archicofradía del Rosario. En rasgos generales, es un 
itinerario en el que podemos destacar tres palabras: devoción, conmemoración y 
afán de superación. No cabe duda de que el principal motivo por el que se ha creado 
esta colección es por la veneración hacia el simulacro de la Virgen del Rosario, pero 
también hay un continuo afán de superación y reposición de los bienes perdidos 
a causa de los avatares de la historia. Igualmente han influido algunos episodios, 
especialmente la batalla de Lepanto, cuya conmemoración ha condicionado el 
contenido y los diseños de muchas de las obras que hemos estudiado. También, 
todas las piezas han visto la luz debido a otros sucesos y circunstancias históricas 
que hemos ido enumerando. Pero sin duda, gracias a la labor de mecenazgo que 
han ejercido aristócratas, burgueses y el pueblo llano que ha sabido organizarse 
para ejercer una labor de micromecenazgo, del que tanto se habla en la actualidad, 
pero que siempre ha existido en instituciones como la que nos ocupa. 

Actualmente, más que en adquirir nuevas piezas, los esfuerzos de algunas 
cofradías han de centrase en el estudio, la conservación y la difusión de este rico 
patrimonio. Este breve estudio, por ejemplo, no es más que un pequeño paso al 
frente, ya que quedan muchas piezas por estudiar. Igual ocurre con las actuaciones 
de conservación, que en estas corporaciones debe ser una prioridad. Muchas de 
las piezas que hemos mencionado en el estudio no pueden usarse apenas, debido 
a su mal estado de conservación. Y no podemos olvidar el fin para el que estos 
objetos fueron concebidos y caer en el error de convertirlos en piezas de museo. 

Instituciones como la Archicofradía del Rosario, no son más que deposita- 
rias de un legado centenario que conforma la identidad, la cultura y la forma de 
enfrentarse al hecho religioso de toda una sociedad. Es por ello, que la atención 
debe ponerse en tratar de preservarlo y transmitirlo a las generaciones futuras en 
mejores condiciones que en las que han sido recibidas. Sería fundamental para 
ello que pudieran contar en el futuro con algún espacio que, a modo de centro 
de interpretación o exposición permanente, ayudara a conservar y difundir este 
legado común. Esta iniciativa ayudaría a completar la labor que desde el año 2013 
se viene desarrollando con la apertura al público del Camarín de la Virgen del 
Rosario por parte de su centenaria e histórica hermandad. 

Finalmente, hay que ver las nuevas tecnologías y el estudio multidisciplinar 
como potenciales aliados para un mejor análisis y conocimiento del patrimonio. 
En este sentido, no podemos dejar de mencionar el estudio al que ha sido sometido 
el vestido de plata de la Virgen del Rosario y sus gemas en los últimos meses. El 
mismo ha sido efectuado por un equipo de biólogas, químicas y restauradoras del 
TAPH y la facultad de Ciencias de la Universidad Pablo de Olavide. Para ello, se 
han utilizado equipos de última generación para el estudio de la plata, las gemas y 
la comparación del patrón de esta indumentaria con las que se representan en los 
retratos femeninos de corte del siglo XVI. Los resultados de este estudio multidis- 
ciplinar y pionero, en el que también han colaborado historiadores e historiadores 
del Arte, esperan ver muy pronto la luz en una monografía. 
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Luxury and ornamentation. Silver trimmings in the textile binding of span- 
ish nobility documents (17th-18th centuries) 


Abstract: Until now, there were not many known examples of noble textile 
bindings adorned with silver pieces. However, through a deeper exploration 
in research, it is becoming possible to unveil significant works that sub- 
stantially expand the catalog. Gradually, they provide the opportunity to 
have more comparative patterns and enable the identification of the places 
where some of them were made. Additionally, it allows the recognition of 
silversmiths who dedicated at least part of their professional activity to the 
creation of this type of work. 


Keywords: Silver, textile, binding, nobility, documents, luxury. 


* Este estudio se ha realizado en el marco de los proyectos de investigación Magnificencia a través de 
las artes visuales en la familia de los Reyes Católicos. Estudio comparado del patronazgo de ambos 
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«No dudes que el dinero es todo en todo; es príncipe, es hidalgo, es caballero, es alta 
sangre, es descendiente godo»' 


La consecución del reconocimiento de la condición de hidalgo y, aún más, la 
obtención de un título nobiliario fue uno de los máximos honores y aspiraciones 
de ennoblecimiento, reconocimiento y promoción social al que una persona y 
sus descendientes podían optar en la sociedad y la cultura del Antiguo Régimen, 
uno de cuyos principios era precisamente la diferenciación social, la distinción 
jurídico-estamental, el privilegio y el honor. 

Consecuentemente, los receptores de tales honores se ocuparon cuando les 
era económicamente posible de hacer cumplida ostentación de ello por todos 
los medios a su alcance, así como de mostrarlo y proyectarlo de manera física, 
tangible y visual a través de diversos mecanismos o fórmulas. En todo esto, uno 
de los elementos fundamentales y papel principal jugaron las copias personales 
de los documentos en los que se expedía o reconocía jurídica, administrativa y 
legalmente dichas situaciones, bien sean ejecutorias de hidalguía, certificaciones 
de armas, despachos de concesión de títulos nobiliarios, grandezas de España, 
privilegios, etc., que son los tipos documentales de carácter civil susceptibles 
preferentemente de recibir un tratamiento físico externo o material lujoso. 

No nos detendremos en lo fundamental de la necesaria distinción entre las 
diversas naturalezas diplomáticas de este tipo de documentos que, aunque deter- 
minantes tanto en su alcance jurídico-administrativo, como en el posterior aspecto 
exterior, la iconografía y las decoraciones pintadas interiores de los mismos, ya 
han sido suficientemente detalladas y no es cuestión de insistir sobre cuestiones 
conocidas, por lo que me remito a la bibliografía específica sobre el particular”. 


Lope de Vega, La prueba de los amigos, Biblioteca Nacional de España, Res/168, acto segundo, fol. 25r. 


e Valladolid. La muy noble Villa (Catálogo). Diputación, Valladolid, 1996, pp. 123-129; E. RUIZ GARCÍA, “La carta 
ejecutoria de hidalguía: un espacio gráfico privilegiado”. La España medieval anejo 1 (2006), pp. 251-276; J. M. 
MATILLA, “Símbolos de privilegio y objetos de arte. Los documentos pintados en la sociedad española del Antiguo 
Régimen”, en El Documento pintado. Cinco siglos de arte en manuscritos (Catálogo). Museo Nacional del Prado, Ma- 
drid, pp. 15-21; R. MARCHENA HIDALGO, “La iluminación de privilegios y ejecutorias: entre el arte cortesano 
y el arte local”, en El arte en las cortes de Carlos V y Felipe II. Madrid, 1999, pp. 127-140; J. DOCAMPO CAPILLA, 
“Arte para una sociedad estamental: la iluminación de documentos en la España de los Austrias”, en El documento 
pintado... ob. cit., pp. 45-66; R. MARCHENA HIDALGO, “Documentos iluminados del Archivo Histórico pro- 
vincial de Sevilla”. Laboratorio de Arte n* 14 (2001), pp. 207-224; R. MARCHENA HIDALGO, “La iluminación al 
servicio del estamento privilegiado: las ejecutorias de Hidalguía”. Laboratorio de Arte n2 23 (2011), > pp. 125- 146; M. 
E GÓMEZ VOZMEDIANO, “Hidalgos de ejecutoria: del pergamino a la literatura”, en D. GARCÍA HERNÁN y 
M. E GÓMEZ VOZMEDIANO, (Eds.), La cultura de la sangre en el Siglo de Oro. Entre literatura e historia. Madrid, 
2016, pp. 93-119; J. DOCAMPO CAPILLA, “Este modo de pintar que celebraron: las pinturas en los documentos de 
la Biblioteca de la Fundación Lázaro Galdiano (siglos XV-XVIID”, en Documentos con pinturas. Diplomática, Historia 
y Arte. Madrid, 2019, pp. 133-159; E. RUIZ GARCÍA, “Tipología de los documentos de aparato”, en Documentos 
con pinturas... Ob. cit., pp. 19-89; J. MORALEDA MOREALEDA, “Esplendor artístico y legitimidad de hidalguía 
en las cartas ejecutorias de los siglos XVI y XVIP”, en VV.AA, Poder y privilegio en la sociedad moderna: actores, medios, 
fines y circunstancias, siglos XVI-XVTIT. Palermo, 2020, pp. 505-522; A. PASCUAL CHENEL, “Lujo poder y una 
nueva magnificencia. La decoración del privilegio de Diego de Barrios de la Rosa y Soto y su relación con otros docu- 
mentos pintados del reinado de Carlos II”. Tiempos Modernos n* 46 (2023), pp. 142-160; A. PASCUAL CHENEL, 
“Documentos pintados del reinado de Carlos II en el Archivo Histórico de la Nobleza”. Quiroga n* 22 (2023), pp. 
144-161; A. PASCUAL CHENEL, “La imagen de Mariana de Austria y Carlos II en documentos pintados durante 
la minoría de edad y la regencia. Modelos, aproximaciones, visiones y significados”. BSAA, Arte n* 89 (2023), pp. 
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Una vez verificado el hecho documental administrativo y/o jurídico y satis- 
fechos ciertos derechos de expedición, tasas e impuestos, la persona beneficiaria 
podía solicitar a la administración correspondiente un ejemplar de prestigio, una 
copia certificada personal del documento en cuestión en cada caso, que, como 
decimos, es la susceptible de recibir un tratamiento decorativo y más o menos 
lujoso, estableciéndose también una serie de plazos para solicitarlos y recogerlos*. 
Son estos los documentos que estudiamos desde el punto de vista artístico aparte 
de su propio valor histórico- documental. En cualquier caso, estas copias eran 
siempre solicitadas a instancia de parte, lo que significa que obviamente todos los 
gastos derivados de su expedición y posible elaboración bajo otro ropaje externo 
más lujoso y solemne corrían a cargo del solicitante beneficiario. Su riqueza y 
suntuosidad (uso de pergamino, presencia o no de iluminaciones y su amplitud, 
encuadernación lujosa, etc.) estaban pues en función de las posibilidades econó- 
micas del interesado. Como asumían dicho coste, también por ello podían elegir 
tanto el tipo de encuadernación o decoración exterior como interior de que les 
quisiesen dotar dependiendo como decimos de su capacidad económica. Desde 
luego no era para nada una operación barata, lo que determina una enorme 
variedad de situaciones y casuística al respecto, desde documentos muy llama- 
tivos por su riqueza material, a muchos otros de carácter muy modesto que tan 
solo reproducen el tenor documental o, a lo sumo, incluyen encuadernaciones o 
decoraciones muy discretas y de escaso valor estético. Aunque no por ello dejan 
de ser importantes desde el punto de vista histórico para poder ponderar este tipo 
de documentos en su justa medida ya que nos transmiten de manera elocuente 
lo costoso que eran y el empeño que podían llegar a poner sus poseedores para 
dotarlos de la mayor prestancia posible dado el extraordinario valor social, familiar 
y legal que se les concedía. 

Eran documentos muy preciados debido al enorme valor que se les concedía 
tanto desde el punto de vista administrativo y/o jurídico-legal como social, pues 
constituían como señalamos al principio uno de los elementos físicos u objetos 
(junto por ejemplo a los escudos que se colocaban en fachadas) que proyectaban 
y dejaban patente la posición social privilegiada, el estatus, el rango, la riqueza o 
el poder alcanzado por sus destinatarios y poseedores que, además, se transmitían 
hereditariamente. Son piezas pues en las que se cuida lo mejor posible su aspecto 
con el uso de materiales de la mejor calidad posible en todas sus partes, por lo que 
prima un tratamiento plástico y estético extrínseco con el propósito de realzar 
simbólicamente la importancia intrínseca del hecho jurídico documentado, así 
como, llegado el caso, también poder probarlo documentalmente. 

En consecuencia, se trata generalmente de documentos muy llamativos y de 
gran espectacularidad tanto por la calidad general como por el aparato icónico. 
Suele ser nota común la excelente factura y calidad material, riqueza y suntuosidad 


171-205. 


60 días tras la resolución del pleito en el caso de las ejecutorias de hidalguía que eran después depositadas en las Chan- 
cillerías para proceder a su sellado y registro. 
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en todos los sentidos. Desde el exterior con lujosas encuadernaciones generalmente 
de piel con estampados de hierros, o telas ricas (sobre todo terciopelo de diferentes 
colores, aunque también hay damascos, brocados, rasos, sedas, etc.)* incluyendo 
en ocasiones apliques de plata y/o bordados e incluso esmaltes e incrustaciones de 
pedrería; hasta el interior con uso de pergamino como soporte, letra caligráfica 
cuidada y, por supuesto, la decoración pintada que contienen como elemento 
visual más atractivo. Se convierten pues en verdaderos documentos-objeto joya. 

En todo ello juega un papel fundamental precisamente las encuadernaciones 
como parte consustancial y más inmediata a la vista?. El solo hecho de dotar de un 
carácter lujoso a la encuadernación de un documento de carácter jurídico, legal, 
etc., es sintomático del valor que se le concedía como elemento de lujo, prestigio, 
ostentación, así como de la intención de mostrarlo o exhibirlo con orgullo llegado 
el caso si fuese necesario. 

De tal manera que una cubierta lujosa ya nos está anunciando generalmente 
desde el principio y a primera vista lo que es previsible encontrar en el interior: con 
toda probabilidad decoración pictórica a base de iluminaciones al temple, aguadas, 
pluma o miniaturas; de tal manera que forman un conjunto. Pero como decíamos, 
no es una regla, y dicha correspondencia no siempre se cumple, existiendo una 
gran diversidad de situaciones al respecto, en función principalmente del poder 
económico del peticionario. Es significativo en este sentido el hecho de que, junto 
a los de excelente factura y riqueza extrínseca, exista una gran cantidad de docu- 
mentos de este tipo, sobre todo ejecutorias de hidalguía por ejemplo, que tan solo 
cuentan con modestas cubiertas de pergamino con el fin de proteger y conservar 
lo mejor posible el documento, mientras que hay otros en los que, como veremos, 
el despliegue de telas ricas, plata y/o bordados resulta espectacular y ciertamente 
ostentoso, que era justamente el fin último que se pretendía conseguir. Lo mismo 
ocurre con la existencia o no de iluminaciones, su amplitud, número, riqueza 
y calidad. Se conservan un elevado número de ejecutorias de hidalguía cuyas 
decoraciones pictóricas, cuando las hay, son de carácter muy modesto, popular 
y casi ingenuo. Incluso hay muchas cuya decoración nunca llegó a terminarse 
por falta de dinero del hidalgo recién reconocido que, en muchas ocasiones y a 
pesar del reconocimiento jurídico-legal de su condición, su situación económica 
no era muy diferente a la de los pecheros. Todo ello nos ofrece una panorámica 
clara de lo costoso que era. 


e L. CRESPÍ DE LA VALLDAURA, “La encuadernación textil en España”. Encuadernación de arte: revista de la Asociación 
para el Fomento de la Encuadernación 195 (1995), pp. 34-47; L. CRESPÍ DE LA VALLDAURA y S. SAAVEDRA 
(comisarios), Piel de seda. Encuadernación textil en España (Catálogo). Museo Nacional de Artes Decorativas, Madrid, 
1998. 

5 M. CARRIÓN GÚTIEZ, “La encuadernación española en los siglos XV, XVII y XVIIT”, en H. ESCOLAR (dir.), 
Historia ilustrada del libro español. De los incunables al siglo XVIII. Madrid, 1994, pp. 395-445; L. CRESPÍ DE VA- 
LLDAURA, “Las ejecutorias y sus encuadernaciones”, en El Documento pintado... ob. cit. pp. 87-98; J. A. YEVES 
ANDRÉS, “Encuadernaciones en los documentos españoles de carácter diplomático de la Biblioteca Lázaro Galdiano: 
técnicas, tipologías y estilos”, en Documentos con pinturas... ob. cit. pp. 161-187, con la bibliografía previa fundamental. 
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Un ejemplo sintomático al respecto lo constituye el caso incluso de un des- 
pacho de concesión de un título nobiliario, cuyas encuadernaciones suelen ser 
casi siempre bastante lujosas por razones económicas obvias. Se trata del título 
de marqués de Monterrico que contiene probablemente uno de los retratos más 
espectaculares y de mejor calidad de Carlos II en este tipo de documentos, así 
como una cuidada decoración a pluma de todos los folios interiores del mismo?. 
Sin embargo, su encuadernación no corresponde a lo que sería esperable dada la 
riqueza y calidad de la decoración interior, pues incluso carece en realidad de ella, 
ya que el cuadernillo de pergamino está simplemente cosido. Es más, resulta muy 
revelador el hecho de que los herederos de la familia entrasen tiempo después en 
disputas no por la sucesión en el título como parecería lo más lógico, sino para- 
dójicamente por discernir y aclarar a quién de ellos correspondía precisamente 
hacerse cargo económicamente de la encuadernación inacabada del documento”. 
Por otra parte, también nos ofrece la constatación de que, en ocasiones, las encua- 
dernaciones no siempre son contemporáneas a la expedición del documento en 
sí, sino que pueden ser posteriores; situación similar a lo que ocurre por ejemplo 
con algunos retablos que se doran y policroman incluso muchos años después de 
ser instalados dado lo costoso de dichos trabajos. 

Sea como fuere, en esta ocasión nos ocuparemos precisamente de los caracteres 
extrínsecos de los documentos mencionados referidos a ciertos aspectos específicos 
de sus suntuosas encuadernaciones, más en concreto de aquellas que presentan 
cubiertas de tejidos ricos incorporando también destacadas guarniciones de orfe- 
brería (plata fundamentalmente) en forma principalmente de cantoneras, placas 
centrales y cierres, que en ocasiones aparecen combinadas con lujosos bordados*. 
Dado lo amplio del tema, nos centraremos en unos pocos ejemplos inéditos y otros 
poco conocidos, pero que constituyen una significativa muestra de las cuestiones 
generales que venimos comentando, además de que algunas de las piezas de plata 
presentan marcas que permiten identificar el lugar de ejecución y el platero, cosa 
muy poco habitual en este tipo de obras. 

Se pueden señalar algunos rasgos generales al respecto sin pretensión de 
exhaustividad. Para empezar, las encuadernaciones cumplen varias funciones 
interrelacionadas y complementarias?. En primer lugar, un papel práctico, de 
conservación, al dotar al documento de una cubierta resistente y duradera que 
facilite su uso y manejo y que lo proteja y preserve dado lo valioso de su contenido 
para el propietario y sus posteriores descendientes y generaciones futuras con el 


6 A. PASCUAL CHENEL, “Documentos pintados del reinado de Carlos II...” ob. cit. pp. 144-161. 

7, AHNOB. Santa Cruz, Santa Cruz, C.696, D.10-14. 

En este punto quisiera dejar expresa constancia de mi profunda gratitud y reconocimiento al profesor Manuel Pérez 

Sánchez, sin duda uno de los más grandes especialistas en el estudio del arte del bordado y el textil en España. Sin 

su ayuda, orientaciones y magisterio este estudio no hubiese sido posible. Precisamente gracias a su impulso tengo 

en elaboración otro texto dedicado específicamente a las encuadernaciones textiles de documentos nobiliarios con 

decoraciones bordadas. 

S L. CRESPÍ DE VALLDAURA, “Las ejecutorias y sus encuadernaciones” ob. cit. pp. 87-98; J. A. YEVES AN DRÉS, 
“Encuadernaciones en los documentos españoles...” ob. cit. pp. 161-187. 
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fin de constatar documentalmente el acto jurídico-administrativo y poder ser 
esgrimido o presentado como prueba llegado el caso. 

De hecho, incluso se conservan fundas, estuches o cajas hechas exprofeso 
para guardar y proteger aún más el propio documento encuadernado. Entre ellas 
destaca por ejemplo la espectacular funda de terciopelo morado, a la ferronnerie, 
estampado a fuego y con aplicaciones de plata dorada y esmaltada con intrincados 
fondos vegetales que incluyen las iniciales de los Reyes Católicos, así como cuatro 
cierres con sus ocho broches en los que figuran como motivos la representación 
de yugos y flechas, y del Arcángel San Miguel en los extremos de las cintas de 
cierre". En este caso protegen el manuscrito iluminado de las siete partidas de 
Alfonso X, datado entre el siglo XULXV y considerado como un códice de singu- 
lar importancia bibliográfica. Del siglo XV HI podemos señalar el estuche en piel 
para contener la copia lujosa del despacho de concesión del título de marqués de 
Yturbieta concedido a Miguel de Arizcum por Felipe V en 1741; encuadernado en 
terciopelo rojo con esquineras, cierres de broche y placa central con las armas del 
nuevo marqués en plata, y que conserva también la caja en plata para contener y 
proteger el sello de cera". Un caso muy singular es la cartera en piel, ribeteada con 
hilos de seda roja y cintas de cierre también en piel, que custodia la ejecutoria de 
hidalgía inédita (encuadernada en terciopelo rojo y con el sello aún pendiente de 
los hilos de sedas de colores) de Enrique Guerrero, expedida por la chancillería de 
Granada en 1698”. Tiene la particularidad de que dicha cartera está confeccionada 
de modo ingenioso añadiendo una especie de bolsillo en la parte delantera para 
guardar el sello, quedando después cubierto y protegido por la solapa al cerrarse. 
Una bolsita de terciopelo rojo a modo de monedero para guardar el sello tiene 
la ejecutoria de hidalguía de la familia Vizcarra de Montoya, expedida por la 
chancillería de Granada en 1616 y hoy conservada en la biblioteca del castillo de 
Peralada*?. La certificación de armas de Joseph de Zozaya y Aranibar (1709), en 
colección particular, tiene también una bolsa para guardarla realizada en cartoné 
forrado de seda verde con bordes de pasamanería. 

Junto a ese carácter práctico, figura un componente no menos importante 
de naturaleza representativa o de aparato puesto que proyectan de manera física 
y visual el poder, la riqueza, el honor o posición social, administrativa y jurídica 
privilegiada alcanzada por el dueño y la familia del poseedor del documento, 
además de constatar de cara al futuro el hecho documentado y servir como ele- 
mento de prueba. Como decíamos, ello determina que con frecuencia se dote a 
la encuadernación de un trascendental componente estético y artístico de gran 
calidad. Por eso en numerosas ocasiones las encuadernaciones incluyen de manera 


10 Biblioteca Nacional de España, VITR/4/6. https://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=00000083748zpage=1. L. CRESPÍ 
DE LA VALLDAURA y S. SAAVEDRA (comisarios), Piel de Seda... ob. cit., pp. 18-20. 


1 El Documento pintado... 0b., cit., n* 65, pp. 261-264. 


12 A. PASCUAL CHENEL, “La iluminación de algunas destacadas ejecutorias de hidalguía durante el reinado de Carlos 
II: tipologías, modelos y obradores” (en prensa). 


18 L.CRESPÍ DE VALLDAURA, “Las ejecutorias y sus encuadernaciones” ob. cit. p. 91. 
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destacada como elemento de ornato principal elementos heráldicos, bien estam- 
pado con hierros'**, apliques centrales de plata o bordados, que identifican al 
propietario y a su linaje, así como el contenido del documento que custodian, 
a manera de exlibris. De este modo, la encuadernación resalta el propio valor 
jurídico-legal del documento y deja claro de quién se trata y de la posición de 
quien ha hecho el encargo. 

De modo genérico se puede afirmar que en el caso de ejecutorias de hidalguía 
existen suntuosas encuadernaciones tanto en piel con hierros como en ricas telas, 
bien lisas o incluyendo también paramentos de metales preciosos (fundamental- 
mente plata) así como bordados, a veces combinando ambos. Las concesiones 
de títulos y grandezas suelen ser por razones económicas obvias aún de mayor 
riqueza y en cambio hacen uso casi exclusivo de las cubiertas con aplicación de 
tejidos, especialmente terciopelos, introduciendo asimismo en un buen número 
de ocasiones aderezos de orfebrería y/o bordados. El terciopelo es sin duda el 
tejido usado con más frecuencia en las cubiertas textiles de la encuadernación 
de documentos nobiliarios (en general de cualquier libro de carácter lujoso o de 
aparato), con diferentes colores. Predominan especialmente los terciopelos rojos, 
pero también los hay en verde, azul e incluso morado, aunque es más raro. De 
todos ellos veremos algunos destacados ejemplos. El terciopelo, la seda, los bro- 
cados, damascos, etc. tienen ya de por si un carácter suntuario y son signo de 
distinción, por lo que convierten aquello que cubren en objeto de prestigio, y más 
aún cuando se combinan con apliques de metales preciosos y motivos bordados. 
Por otra parte, lo más habitual es que cuando llevan guarniciones metálicas estén 
aplicadas sobre material textil (terciopelo casi siempre). Menos frecuentes son en 
encuadernaciones de piel, si bien existen también algunas muestras, aunque en 
general reducidas a los broches de cierre y, desde luego, siempre menos espectacu- 
lares. Podemos señalar algunos ejemplos como el caso de la ejecutoria de hidalguía 
de Pedro Pedro de Oguiza Uraño y Felipa de Uraño, de diciembre de 1611 (Real 
Chancillería de Granada) que presenta aplicaciones de plata en las esquinas (pero 
no cantoneras, sino sobre las tapas), cierres y en el centro con una imagen del sol 
con cara humana”. O la ejecutoria de hidalguía de Alfonso Paiz Xaramillo, expe- 
dida por la Real Chancillería de Valladolid en 1662, que contiene unos bonitos 
cierres de broche en plata decorados en el engarce con dos delicadas cabezas de 
guerreros muy de «aire» renacentista. Ya del siglo XVIII podemos mencionar los 
cierres en plata de la certificación de armas de los apellidos Sardaneta, Legazpi, 
Muñoz y Castillo, de 1734, cuyo motivo figurativo son cabezas de querubines 
alados; motivo muy similar al de los cierres del despacho del título de marqués 


14 JA. YEBES ANDRÉS, Encuadernaciones heráldicas de la Biblioteca Lázaro Galdiano. Madrid, 2008. 

Madrid, Biblioteca Histórica Municipal, sig. 1276. Encuadernaciones artísticas en las colecciones municipales (Catálo- 
go). Museo Municipal de Madrid, Madrid, 1994, n* 5, 37; El Documento pintado... ob. cit., no 44, pp. 206-207; 
A. PASCUAL CHENEL y J.E PASCUAL MOLINA, “Poder, justicia y ceremonia: las representaciones de las Salas 
de Hijosdalgo de las Chancillerías de Valladolid y Granada en ejecutorías de Hidalguía de los siglos XVI-XVITT” (en 
prensa). 
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de Torre Gines, del699*; o los de la hidalguía de Joaquín de Allier de finales del 
siglo XVIII ya bajo el reinado de Carlos IV (1794)”. 

Este uso de tejidos suntuosos aplicado a las cubiertas con o sin bordados y 
acompañados o no de aplicaciones metálicas (plata o plata sobredorada por norma 
general) no es una creación propia de este tipo de documentos, sino que procede 
de la tradición medieval y es atributo intemporal específico del libro-joya de carác- 
ter litúrgico y devocional tales como biblias, misales, libros de horas, salterios, 
antifonarios, etc., que seguían encuadernándose del mismo modo, con lujosos 
recubrimientos textiles, bordados y guarniciones metálicas de orfebrería, esmaltes 
y pedrería en los siglos XVI-XVIIT. Así pues, en este aspecto, la encuadernación 
de documentos nobiliarios de dichos siglos sigue esencialmente sus tipologías, 
modelos y esquemas decorativos. Ello implica también que los motivos de los 
elementos de orfebrería en las encuadernaciones en tela de este tipo de documentos 
sean muy similares y constantes a lo largo del siglo XVII y buena parte del XVIII, 
hasta que se impongan elementos propios de la estética rococó bien entrada la 
segunda mitad de dicha centuria. 

Por otra parte, al hilo de todo ello cabe señalar que no son obras de bibliote- 
ca para estar colocadas en un estante junto a otros libros, especialmente las que 
incluyen apliques metálicos, pues estos podrían dañar los que tienen al lado. Su 
carácter y naturaleza es bien distinta como venimos comentado y quedarían a 
buen recaudo en urnas, vitrinas o arcones*, 

A partir del reinado de Felipe IV se constata un progresivo descenso en el 
número de pleitos de hidalguía, así como, obviamente, en el de la expedición de 
ejecutorias favorables que, consecuentemente, también decrecen en la calidad 
general de sus iluminaciones o miniaturas y encuadernaciones'”; tendencia que 
se mantendrá durante todo el siglo XVI y a lo largo del XVIII. La progresiva 
devaluación y baja estima de la condición de hidalgo es directamente proporcional 
sin embargo a la demanda de nobleza titulada como medio preferente de reco- 
nocimiento, ascenso social y promoción política. Durante el reinado de Carlos 
II se crearon y concedieron (muchos de ellos por vía venal) más de 400 títulos, 
produciéndose un proceso de inflación de honores” que continuará durante el 
reinado de Felipe V*. Considerada pues como la época de decadencia de la deco- 


16 A, PASCUAL CHENEL, “Documentos pintados del reinado de Carlos II...” ob. cit., pp. 150-152. 
17 A.PASCUALCHENEL, Documentos nobiliarios de la colección Hernández Mora-Zapata (siglos XVII-XVIID (en prensa). 
18 M.CARRIÓN GÚTIEZ, “La encuadernación española...” ob. cit., p. 414; J. A. YEVES ANDRÉS, “Encuaderna- 


ciones en los documentos españoles...” ob. cit. p. 171. 


19  J. DOCAMPO CAPILLA, “Arte para una sociedad estamental...” ob. cit. pp. 63-65; J. DOCAMPO CAPILLA, 
“Este modo de pintar que celebraron...” ob. cit. pp. 152-153. 


20 Para un resumen de la bibliografía esencial sobre el tema véase, A. PASCUAL CHENEL, “Lujo, poder y una nueva 


magnificencia...” ob. cit. pp. 144-156. 


21 Son fundamentales al respecto los numerosos trabajos específicos del profesor Francisco Andújar Castillo y los de la 


profesora Ma del Mar Felices de la Fuente. Véase por ejemplo, a modo de excelente resumen, Ma D. M. FELICES 
DE LA FUENTE, “La nobleza titulada en tiempos de Felipe V. Un balance historiográfico”. Revista de Historiografía 
(RevHisto) n* 24 (2016), pp. 221-244. 
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ración de ejecutorias de hidalguía, no lo es, en cambio, en cuanto a la de títulos 
y privilegios, que, por el contrario, alcanzan en ocasiones verdaderas cotas de 
calidad configurándose como las tipologías más características de documentos 
iluminados”. A pesar de todo, esto no significa obviamente que los pleitos y las 
ejecutorias de hidalguía desaparezcan, de tal manera que existen algunos notables 
ejemplos de la segunda mitad del siglo XVII y durante todo el XVIII?. De hecho, 
por lo que a este estudio se refiere, una de las encuadernaciones con guarniciones 
de plata más espectaculares y aparatosas que conozco del siglo XVIII, corresponde 
precisamente a una ejecutoria de hidalguía de finales de siglo, como tendremos 
ocasión de comprobar. 


Pero vayamos por partes. Como ya se indicó, nos centraremos en unos pocos 
ejemplos significativos por varias razones: su calidad, su carácter inédito, sus 
estrechas relaciones tipológicas y estilísticas entre sí, así como por estar marcadas 
algunas de las piezas de plata. 


Uno de ellos es la rica encuadernación que presenta la copia personal del 
despacho de concesión del título de vizconde de la Villa de Miralcazar, otorgado 
por Carlos II a Álvaro Bernaldo de Quirós en 1676. Aparte de la extraordinaria 
importancia de su decoración pictórica interior”, está lujosamente encuadernado 
en terciopelo verde sobre cartón, con un gran escudo familiar en ambas cubiertas, 
bordado sobrepuesto en hilos de seda de colores, oro y plata. Incluye también 
cierres y cantoneras en plata con motivos de tornapuntas vegetalizadas; todo lo 
cual lo convierte en un ejemplar singular poco frecuente (fig. 1). Años después, 
en 1683, Carlos II otorgaba el título de marqués de Monreal a Gabriel Bernaldo 
de Quirós padre de Álvaro, que, a su vez, heredaría el título tras el fallecimiento 
de su progenitor en 1691. Se conserva también el despacho de concesión de este 
título lujosamente decorado” 


e J. DOCAMPO CAPILLA, “Arte para una sociedad estamental...” ob. cit., pp. 63-65; J. DOCAMPO CAPILLA, 
“Este modo de pintar que celebraron...” ob. cit., pp. 152-153; A. PASCUAL CHENEL, “Lujo, poder y una nueva 
magnificencia” ob. cit. pp. 142-160; A. PASCUAL CHENEL, “Documentos pintados del reinado de Carlos II...” 
ob. cit. pp. 144-161; A. PASCUAL CHENEL, “La imagen de Mariana de Austria y Carlos II...” ob. cit. pp. 171-205. 


23 Ma, C. ESPINOSA MARTÍN, “El documento pintado desde el reinado de Felipe V hasta Fernando VIT”, en El 
Documento pintado... ob. cit. pp. 67-86; R. MARCHENA HIDALGO, “Documentos iluminados...” ob. cit. pp. 
210-211; ]. POLO SÁNCHEZ, “Tan noble como el rey: expresiones plásticas del linaje entre los hidalgos montañeses”, 
en Congreso Internacional Imagen y Apariencia. El diálogo de la apariencia. Identidad y linaje. Respuestas y expectativas del 
cuerpo y su indumentaria: 19 a 21 de noviembre. Murcia, 2009, s.p.; R. MARCHENA HIDALGO, “La iluminación 
al servicio del estamento...” ob. cit. pp. 138-139; L. BARCO CEBRÍAN, “La heráldica y la sigilografía nobiliarias en 
una carta ejecutoria de hidalguía inédita Pedro y Juan Pérez de la Torre (1694)”, en M. R. BARBOSA MORUJÁO y 
M. J. SALAMANCA LÓPEZ, (dirs.), A investigagáo sobre heráldica e sigilografía na Península Ibérica: entre a tradigáoe 
a inovagáo. Coimbra, 2018, pp. 101-113; R. DOMINGUEZ CASAS, “Ascenso social y visualización del poder en 
dos ejecutorias de hidalguía del reinado de Carlos ID”. Goya n* 363 (2018), pp. 108-125; A. PASCUAL CHENEL, 
“Soberanía y Majestad. La iconografía militar de Carlos IT”, en C. BRAVO LOZANO, A. GUYOT y M. MESTRE 
ZARAGOZA (eds.), Le regne de Charles II. Gouvernement de la Monarchie Hispanique et reorésentation de la majesté 
du ro. Classiques Garnier, Constitution de la Modernite. París, 2024; A. PASCUAL CHENEL, “La iluminación de 
algunas destacadas ejecutorias...” ob. cit., (en prensa). 


24 — A.PASCUAL CHENEL, “La imagen de Mariana de Austria y Carlos II...” ob. cit., pp. 177-180. 


25 J. DOCAMPO CAPILLA, “Arte para una sociedad estamental...” ob. cit., pp. 45-66; J. DOCAMPO CAPILLA J., 
“Este modo de pintar que celebraron...” ob. cit., pp. 133-159; A. PASCUAL CHENEL, “La imagen de Mariana de 
Austria y Carlos II...” ob. cit., pp. 175-181. 
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Para completar el círculo se da además la afortunada y poco frecuente circuns- 
tancia de que hemos podido localizar también la sobrecarta ejecutoria de hidalguía 
de Juan Bernaldo de Quirós (fechada en 1631), padre de Gabriel y abuelo por tanto 
de Álvaro, que contine iluminaciones de una soberbia calidad y está lujosamente 
encuadernada en terciopelo rojo, incluyendo asimismo de manera destacada las 
armas familiares en un rico bordado. Aparte de sus cualidades estéticas, este 
ejemplo concreto se configura pues como un caso de extraordinaria importancia 
documental que contribuye a reconstruir a través de dichos documentos el proceso 
de ennoblecimiento y ascenso social de la familia, así como a profundizar en el 
entramado de sus relaciones personales a lo largo del siglo XVII. 

De los mismos años que Miralcazar es el título de marqués de la Villa de 
Escalona concedido en 1679 a Íñigo de Acuña y Castro, mayordomo de la reina 
Mariana de Austria y genltilhombre de boca del rey Carlos 11%. En este caso la 
encuadernación es en terciopelo rojo con guarniciones de plata en esquineras, 
cierres y broche central con las armas del titular. Si en el caso anterior destacaba el 
gran escudo bordado, aquí sobresale especialmente la labor de las bellas cantoneras 
a base de curvas y contracurvas en las que destaca como motivo una especie de 
mascarón, en una decoración de estilo a la Berain (lám. 1). 

Elementos decorativos parecidos se encuentran en las cantoneras de la encua- 
dernación del libro de horas de Carlos V de la Biblioteca Nacional de España” que, 
aunque datado hacia 1500, su encuadernación corresponde al siglo XVILXVIT, 
tal vez encargada por el cardenal romano de familia de origen murciano Francisco 
de Zelada al que perteneció, y cuya importante biblioteca con un elevado número 
de códices fue donada por él mismo a la Catedral de Toledo. Aún más parecidas, 
podríamos decir que de hecho idénticas, son las esquineras del título de marqués 
de Beniel, concedido por Felipe V a Gil Francisco de Molina y Junterón en 1709% 
(lám. 1). Es muy probable que tanto la encuadernación en si como las labores de 
platería de ambos documentos (Escalona y Beniel) fueran realizadas en Madrid. 


De finales del reinado de Carlos II data el título de marqués del Bosch de 
Ares, concedido por el rey a Francisco Martínez de Vera y Bosch en 1689 (lám. 1). 
La distribución de las piezas de plata sobre la cubierta de terciopelo verde sigue 
la misma ordenación, pero, aparte del escudo central con las armas del nuevo 
marqués, aquí los motivos de cantoneas y cierres están configurados a base de 


26 A.PASCUAL CHENEL, “La imagen de Mariana de Austria y Carlos II...” ob. cit., pp. 175-182. 
27 BNE, VITR/24/3. http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=00000519538Zpage=1 
28 Seconservan algunas fotografías de la encuadernación (FOT_NEG,084/035 y FOT_NEG,084/036) y de varias de 


las iluminaciones interiores en el Archivo General de la Región de Murcia. El documento original fue incautado en 
la Guerra Civil y depositado en el Muso provincial de Bellas Artes de Murcia. Como consta en la documentación 
conservada (SDPAN,18869/036,01), tras el final de la contienda Antonio Pascual de Riquelme, propietario del 
documento, solicitó a finales de 1941 al Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional que le fuese devuelto, 
extremo que fue autorizado ordenándose previamente que se tomasen algunas fotografías de las partes principales, que 
son precisamente las que se conservan y que fueron realizadas por el importante fotógrafo Cristóbal Belda Navarro. 
Además de la encuadernación, destaca uno de los folios decorados a toda página con un imaginario retablo en el que 
figura Nuestra Señora de la Arrexica, así como santos patronos de Gil Francisco de Molina; entre ellos obviamente 
San Gil y los santos franciscanos San Francisco y San Antonio de Padua. También figura Santo Domingo. 
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Lám. 1.- De arriba abajo y de izquierda a derecha: encuadernaciones de los despachos de 
concesión de los títulos de vizconde de la Villa de Miralcazar (1676); marqués de la Villa de 
Escalona (1679); marqués de Beniel (1709); y marqués del Bosch de Ares (1689). 


ces planas contrapuestas y motivos vegetales de jarrones con flores o frutas. Es 
también probable que se trate de un trabajo de un platero madrileño”. 

El título de marqués de cortes de Graena, de 1683, también está encuader- 
nado en terciopelo verde, aunque los adornos en plata son más sencillos y de 
calidad mucho más discreta. 

Muy similares a estas que venimos comentado debieron ser las piezas de 
plata que en su momento ornamentaban el libro encargado por Felipe IV sobre 
las Plantas de todas las plagas y fortalecas del Reyno de Sicilia, de 1640* (lám. 2). 


Como en muchas otras ocasiones se puede constatar, fueron extraídas en algún 


28 J.M. CRUZ VALDOVINOS, EJ. MONTALVO y]. ABAD, Platería Antigua Española y Virreinal Americana (siglos 
XV-XIX) (Catálogo). Murcia, 2019, n* 54, pp. 140-141; A. PASCUAL CHENEL, “Documentos pintados del reinado 
de Carlos II...” ob. cit., pp. 144-161. La fotografía corresponde a Francisco Javier Montalvo Martín. 


30 BNE, MSS/1. 
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Lám. 2.- De arriba abajo y de izquierda a derecha: encuadernaciones de las Plantas de todas 
las plagas y fortalegas del Reyno de Sicilia (1640); del despacho de concesión de la Grandeza 
de España de primera clase al marqués de Caylus (1728) y al duque de Sora (1739); y de los 
estatutos de la Archicofradía del Santísimo Sacramento y Ánimas benditas de Sevilla (1796). 


momento sin duda para fundirlas con otros fines. Sin embargo, quedó al menos 
perfectamente marcada la impronta sobre el terciopelo que, como decimos, nos da 
idea de que serían muy parecidas a las arriba comentadas. Exactamente lo mismo 
ocurre con el título de marqués de Piedra Blanca de Guana, de 1697*. Al menos 
en estos casos tuvieron la delicadeza de respetar la cubierta y no dañar el tejido, 
no como en el de la ejecutoria de hidalguía de Francisco Montero (Valladolid, 
1726) conservada en el Museo Franz Mayer de México, en la que al arrancar las 
piezas de plata se llevaron también por delante parte del terciopelo azul. 

Aún del siglo XVII durante los reinados de Felipe IV y Carlos Il, y ya del siglo 
XVIII, se pueden mencionar otros ejemplos destacados de este tipo de labores 
de encuadernación en terciopelo, con cantoneras, broches y apliques centrales 
en plata. Por ejemplo, las elegantes piezas que decoran la ejecutoria de hidalguía 


31 A, PASCUAL CHENEL, “Documentos pintados del reinado de Carlos TI...” ob. cit., pp. 155-156. 
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de Domingo de Castañeda Velasco (1628) conservada en la Hispanic Society 
de Nueva York*. O las del Compendio de los instrumentos originales de limpiesa i 
noblesa que pertenecen al capitan don Joseph Antonio Fernández de Azeixas y don 
Lorenzo Fernández de Azeixas de la biblioteca de la Fundación Lázaro Galdiano 
(siglo XV I1-XVIID?; así como algunas otras muy similares que han pasado por 
el comercio madrileño, como las de la ejecutoria de hidalguía de Gregorio del 
Castillo, o la certificación de armas de las Casas de Marsan y Urueta de 1734 que 
pertenece ahora a la fundación Carlos Ballesta de Granada”. 


Un caso relevante lo constituyen las ejecutorias de hidalguía de Juan Guerra 
(1590) y de los hermanos Hernando y Juan de Almonte (1626). La primera, perte- 
neciente a la colección Santiago Saavedra, cuenta con una preciosa encuadernación 
en terciopelo azul con motivos decorativos gofrados y adornos de plata dorada en 
esquineras, broches y escudo central, pero con la particularidad de que incluyen 
además esmaltes”. Exactamente iguales son las piezas de plata sobre terciopelo rojo 
que adornan la ejecutoria de los hermanos Almonte del Victoria 82 Albert*”. Aparte 
de ello, esta ejecutoria es especialmente importante porque las iluminaciones de 
gran calidad que contiene están firmadas por su autor, Jerónimo Rodríguez, del 
que se ha podido identificar en colección particular otra obra firmada de idénticas 
características y de la misma fecha perteneciente a Diego, otro de los hermanos 
Almonte”. Por lo demás, la del V8ZA conserva asimismo la caja de madera para 
contenerla, forrada de seda roja y amarilla. Ante la identidad formal de los engastes 
con una diferencia cronológica de 36 años caben varias opciones lógicas. Entre 
ellas, lo más probable es que la encuadernación de la colección Santiago Saavedra 
sea posterior al documento, o que los aderezos de la de los hermanos Almonte 
proceda de una encuadernación anterior y fuesen reutilizados. 


Ya del siglo XVIII son muy importantes las guarniciones en plata de las 
encuadernaciones en terciopelo de la concesión de varios títulos nobiliarios. Uno 
es el de la condesa de Montealegre (1707 y 1717), que presenta marca personal de 
artífice correspondiente al platero activo en Murcia Antonio Mariscotte y Robres, 
tanto en los cierres como en la parte posterior de la caja que contiene el sello de 
cera*. Otro el de marqués de Arián (1717) con unos exuberantes aderezos a base 


32 M.A. CODDING (ed.), Tesoros de la Hispanic Society of America. Visiones del mundo hispánico. Madrid-Nueva Yok, 
2017, n 77, pp. 190-191. 

33 J.A. YEVES ANDRÉS, “Encuadernaciones en los documentos...” ob. cit., p. 165. 

34 La miniatura sobre vitela. 20 ejecutorias de hidalguía, Delirium Books. Madrid, 2015, n* 15, pp. 29-30. 


35 L, CRESPÍ DE LA VALLDAURA y S. SAAVEDRA (comisarios), Piel de Seda... ob. cit. p. 29. 


98 https://collections.vam.ac.uk/item/O1478578/carta-executoria-de-hidalguia-granted-manuscript-rodriguez-de-espi- 


nosa/ 

Es J. DOCAMPO CAPILLA, “Carta ejecutoria de hidalguía”, en El Documento pintado... ob. cit., p. 60; no 46, pp. 
210-213; J. DOCAMPO CAPILLA, “Este modo de pintar que celebraron...” ob. cit., p. 148. 

88 J.M.CRUZ VALDOVINOS, E J. MONTALVO y]. ABAD, Platería Antigua Española... ob. cit, 1977, pp. 186- 
190 el. J. GARCÍA ZAPATA, De la gloria el culto al brillo del poder. Ajuares de platería en el Reino de Murcia. Madrid, 
2022, pp. 66-67. 
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de flores de lis y elementos vegetales de cardinas, tallos y flores”. Cuenta también 
con una muy notable decoración pintada interior incluyendo un destacado retrato 
del rey, tal vez obra del miniaturista Francisco Antonio Meléndez o de su entorno 
más cercano”. Excepcionales son asimismo los apliques que adornan el título de 
marqués de Perijá (1776) por la amplitud en el uso de plata, el original diseño y 
por estar marcada con las marcas de villa de Madrid y la de artífice, Luis Querol, 
siendo esta hasta ahora su única obra conocida”. 


A estos podemos añadir la concesión de la grandeza de España de primera 
clase al marqués de Caylus, de 1728, encuadernada en terciopelo verde y con 
bellos engastes de plata siguiendo disposiciones bien conocidas* (lám. 2). De 
ese mismo año y también sobre terciopelo verde merece la pena señalar la eje- 
cutoria de hidalguía de Pedro Antonio de Canales y Mérida en la que, además 
de preciosas cantoneras y cierres formadas con ces, motivos vegetales y veneras, 
destaca el escudo central*. 

Muy parecida formalmente a la de Caylus, es la inédita concesión, por Felipe 
V en 1739, de la grandeza de España de primera clase a Gaetano Boncompagni 
Ludovisi, duque de Sora** (lám. 2). Si bien como decimos la estructura y los 
elementos decorativos son muy similares a modelos anteriores, este documento 
resulta de especial interés por otros motivos. Tiene marcas tanto en las cantone- 
ras, como en las charnelas de cierre y los apliques centrales (38/MOZ, castillo 
almohadillado), alguna frustra. Corresponden a las marcas del contraste marcador 
de Corte Bernardo Muñoz Amador, que abrevia su apellido e incorpora la marca 
cronológica a la suya personal, que usó durante todo el tiempo que ocupó el cargo, 
desde 1738 a 1747*. No tiene marca de artífice. En cualquier caso, sabemos que 
tanto el trabajo de plata como las abundantes labores de miniatura de los folios 
fueron realizadas en Madrid, pues, aparte de las marcas, las decoraciones pictóri- 
cas están firmadas por su autor, cosa excepcional en este tipo de obras y más aún 
que lo estén todas las escenas figurativas que incluye (hasta cinco), entre ellas los 
retratos de los reyes o la imagen de San Cayetano, santo titular del noble. Se trata 
del desconocido miniaturista Manuel Álvarez, muy cercano al círculo cortesano 
madrileño del entorno de los Meléndez y activo durante el reinado de Felipe 


39 — J.M. CRUZ VALDOVINOS, E J. MONTALVO y]. ABAD, Platería Antigua Española... ob. cit., 1978, pp. 190- 
191. 

40 Ma,C. ESPINOSA MARTÍN, “El documento pintado desde el reinado de Felipe V...” ob. cit., pp. 79-80; no 61-65, 
pp. 250-264. 


M% — J.M. CRUZ VALDOVINOS, E J. MONTALVO y J. ABAD, Platería Antigua Española... ob. cit., no 103, pp. 
240-241. 


42 L,CRESPÍ VALLDAURA, “Las ejecutorias y sus encuadernaciones” ob. cit., pp. 90-91. 


43 M.CARRIÓN GÚTIEZ, “La encuadernación española...” ob. cit., p. 394. 


44 Collection of HSH Prince Nicoló and HSH Princess Rita Boncompagni Ludovisi, Archivio Boncompagni Ludovisi, 


Roma. Agradezco al Archivo las facilidades ofrecidas para el estudio del documento y especialmente a Ana Pérez Varela 
por sus eficaces gestiones para la obtención de las fotografías del mismo. 


45 EA. MARTÍN, “Contrastes y marcadores de la platería madrileña en el siglo XVIIP. Villa de Madrid: revista del 
Excmo. Ayuntamiento n977 (1983), pp. 25-30; J. M. CRUZ VALDOVINOS, E J. MONTALVO y]. ABAD, Platería 
Antigua Española... ob. cit., n* 61, pp. 156-157. 
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V, del que hasta ahora solo se conocían dos ejemplos de sus trabajos pictóricos 
en esta faceta*. Sin embargo, además de esta firmada de Boncompagni, hemos 
podido identificar otras dos miniaturas más firmadas, así como con seguridad 
por razones estilísticas claras, hasta otras ocho decoraciones de títulos, todas ellas 
comprendidas en el marco cronológico de la década de 1730". 

Los apliques de plata de la encuadernación del título de marqués de Santa 
Coa, de 1744, son virtualmente idénticos a estos de Boncompagni, aunque la 
decoración interior resulta de menor calidad. 

Un ejemplo curioso lo constituye el valioso y raro Libro que previene la 
constitución XVII De la Real Congregación de Naturales, y Originarios de los Rey- 
nos de Castilla, y León. Dedicada a Santo Toribio Alphonso Mogrobejo Arzobispo 
de Lima; en que únicamente han de subscribirse, y firmar, como Congregantes, y 
Hermanos mayores perpetuos que son de ella, los Señores Reyes de España; por Decreto 
de Nro. Catholico Monarcha, el S* Don Fernando Sexto de primero de Octubre de 
1750. Perteneció a la colección de D2 M2 Boix de Escoriaza y figuró hace años 
en varias ocasiones en el comercio madrileño, pero desconozco a quien pertenece 
en la actualidad*?. Cuenta con miniaturas de calidad que incluyen, entre otras, 
la propia portada con el título, así como notables retratos de los monarcas Fer- 
nando VI y Bárbara de Braganza. Pero por lo que a este estudio interesa, destaca 
la encuadernación en terciopelo rojo sobre cuyas tapas se disponen cantoneras 
y placas centrales de plata con la imagen del arzobispo de Lima y el escudo de 
Castilla y León, todo decorado con tracerías de motivos vegetales de raigambre 
barroca. Todas las piezas de plata tienen marca de Villa de Madrid y marca de 
contraste y marcador de Villa de Francisco Beltrán de la Cueva, que ocupó la 
contrastía de la villa entre 1742-1754. Su marca personal se une a la cronológica 
en dos renglones y abreviando el primer apellido (42/BLN)*. 

Muy llamativas son también las cubiertas en terciopelo rojo de los Estatutos que 
forman la regla de la Archicofradía del Santísimo Sacramento, María Santísima del 
Rosario, y Ánimas benditas de la Iglesia Parroquial del Archangel S. S*. Miguel de la 
Ciudad de Sevilla, de 1796, en colección particular. Cuenta con bellas cantoneras 
bulbosas y, sobre todo, con unos paramentos centrales con la representación de 
una custodia con el Santísimo en una de las tapas y las ánimas del purgatorio 
en la otra (lám. 2). 

Concluiremos este estudio con varios importantes ejemplos inéditos más, 
correspondientes a los reinados de Carlos [II y Carlos IV respectivamente. 


48 Ma, C. ESPINOSA MARTÍN, “El documento pintado desde el reinado de Felipe V...” ob. cit., pp. 78; n*64, pp- 
258-260. 


47 A. PASCUAL CHENEL, “Manuel Álvarez, un desconocido miniaturista en la corte de Felipe V” (en prensa). 
48 E HUESO ROLLAND, Exposición de Encuadernaciones españolas, siglos XI] al XIX: catálogo general ilustrado. Madrid, 


1934, no. 258. Fue subastado en Abalarte en marzo de 2015 (lote 833) y posteriormente en mayo de ese mismo año 
en El Remate (lote 143). 


49 EA. MARTÍN, “Contrastes y marcadores de la platería madrileña...” ob. cit., p. 26. 
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Lám. 3.- Encuadernación de la ejecutoria de hidalguía de los hermanos Pedro, José y Juan de 
Luque Granado (1784). 


Por un lado, la carta ejecutoria de hidalguía de los hermanos Pedro, José y 
Juan de Luque Granado, expedida por la Real Chancillería de Granada en 1784”. 
Constituye sin duda el caso más aparatoso que conozco (lám. 3). Los apliques 
cubren por completo las dos cubiertas en un despliegue de plata verdaderamente 
espectacular y llamativo, hasta el punto de que apenas dejan entrever el tercio- 
pelo azul de las tapas. El motivo principal son los escudos de armas familiares a 
partir de los que se desarrolla toda una exuberante fantasía decorativa a base de 
ces, tallos, hojarasca y flores creando un complejo entramado, con algún detalle 
curioso como la presencia de un ave. Además de la riqueza de los adornos metálicos 
son asimismo muy destacables las miniaturas interiores a página completa que 
incluye, figurando la Inmaculada, Santa Ana y la Virgen, San Juan, por supuesto 
el escudo y el árbol genealógico familiar, y el retrato del rey Carlos 111. Tanto 
el folio con el retrato del rey y el comienzo de la intitulación como el siguiente 
donde empieza el tenor documental tienen unas orlas a pluma que reproducen 
los motivos decorativos de la cubierta en plata. Por lo demás, cuenta también 
con bellas letras capitales pintadas con predominio del oro sobre fondos azules o 
rojos; así como otras tres a pluma muy originales en las que de modo ingenioso 
se juega con la disposición de figuras humanas grotescas para formar una A, una 
S y una I. La figura de la Inmaculada debe de estar extraída de algún grabado 


50 BNE, MSS/23235. 
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pues es muy similar, por ejemplo, a algunas estampas del momento que ilustran 
impresos del oficio de la octava de la Inmaculada. 

Al mismo obrador, pintor-iluminador y/o calígrafo pertenece sin duda por 
la identidad de estética, de estilo y motivos, la ejecutoria de hidalguía de los 
hermanos Miguel y José Martínez Zapata Sánchez de Moya, vecinos de Alcan- 
tarilla y originarios de Javalí Nuevo, expedida obviamente también por la Real 
Chancillería de Granada en 1782*. Está encuadernada en terciopelo rojo y en su 
época tuvo broches de cierre en plata, que fueron extraídos en algún momento. 
Sin embargo, lo más destacado en este caso son sus miniaturas a página comple- 
ta. Se repiten de modo idéntico tanto la Inmaculada como el retrato del rey, y 
figura también la heráldica y el árbol genealógico familiar. Añade una interesante 
representación de San Miguel Arcángel aplastando al demonio (sin duda debido 
al nombre de uno de los hermanos) que está tomada tal cual de la célebre repre- 
sentación de Guido Reni de hacia 1636 en la no menos famosa iglesia de Santa 
María de la Concepción de los Capuchinos de Roma; composición que tuvo una 
gran difusión pues fue ampliamente copiada tanto en pintura como en grabado. 
Además de la calidad, es relevante porque no es una iconografía frecuente en el 
repertorio icónico habitual de las ejecutorias de hidalguía. En cuanto a las letras 
capitales, aquí hay aún una mayor abundancia y variedad de tipos y motivos, 
añadiendo los de carácter vegetal, animal y fantasioso. Entre las formadas por 
figuras humanas encontramos por ejemplo C, I, D, O, A, E, T, M, Y, F, Q, etc. 

A este mismo conjunto podemos añadir todavía la carta ejecutoria de hidal- 
guía de Alonso José de Ojeda y Martos, dada en Granada en 1777 que figuró 
en el comercio internacional” y que presenta unas características estilísticas y 
decorativas muy similares a las anteriores. 

Por último, me referiré a otro documento de finales del siglo XVII ya durante 
el reinado de Carlos IV. Se trata de la ejecutoria de hidalguía a favor del navarro 
(de Pamplona) Marcos de Larreta de 1790%. El documento en sí no tiene un 
especial interés estético pues es una ejemplar impreso. Lo importante está en 
su sencilla encuadernación en terciopelo rojo con elegantes broches de cierre en 
plata, porque los cuatro están marcados (lám. 4). Lleva las marcas de Pamplona 
(PP) y la cronológica (90). La marca de autor corresponde con Alejandro Pastor, 
platero aragonés (de Andorra, Teruel) que se formó entre Zaragoza y Pamplona, 
examinándose en la capital navarra en 1776. De él se conoce su dibujo de exa- 
men, así como varias piezas de platería religiosa, pero hasta ahora ninguna de 
tipo civil”, Esto permite asimismo asignarle otras obras virtualmente idénticas 


51 Museo Franz Mayer, México. Agradezco a Ignacio José García Zapata y a Alicia Sempere Marín la realización de las 


fotografías para su estudio. I. J. GARCÍA ZAPATA, A. PASCUAL CHENEL y A. SEMPERE MARÍN, “La ilumi- 
nación de las ejecutorias de hidalguía del Museo Franz Mayer de Ciudad de México” (en prensa). 


e Arenberg Auctions, junio de 2020, lot. 787. 
$3 BNE, MSS/19025. 


54 M.C. GARCÍA GAINZA, Dibujos antiguos de los plateros de Pamplona. Pamplona, 1991, p, 125; L MIGUÉLIZ VAL- 
CARLOS, “Azafates pamploneses historiados de la segunda mitad del siglo XVIID”. Príncipe de Viana n* 244 (2008), 
pp. 339-373; E. MORALES SOLCHAGA, Gremios artísticos en Pamplona durante los siglos del Barroco. Gobierno de 
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Lám. 4.- De izquierda a derecha: detalles de los broches de cierre de las ejecutorías de hidalguía 
de Marcos de Larreta (1790) y de Juan Antonio de Aranegui (1780). 


del mismo marco cronológico y ámbito geográfico, aunque carezcan de marcas. 
Así por ejemplo los cierres de la ejecutoria de hidalguía de José Fermín Loyola y 
Recain de 1779; los de la de Juan Antonio de Aranegui de 1780; o los de la de 
Juan Esteban Enseña de 1785, también impresa. Muy similares son todavía, con 
pequeña variante en el diseño, los broches de la de Francisco Antonio y Francisco 
Xavier Diez de Rada de 1776, y los de la de Francisco Antonio Gurrea y María 
Clara de Yanguas, de 1779; estás dos últimas prácticamente iguales entre sí”. 
Hasta ahora no eran muchos los ejemplares conocidos de encuadernaciones 
textiles de documentos nobiliarios adornadas con piezas de platería, pero a tra- 
vés de la profundización en la investigación está siendo posible dar a conocer 
importantes obras que incrementan sustancialmente el catálogo; y ofrecen poco 
a poco la posibilidad de contar con un repertorio más amplio y mayor número de 
patrones comparativos, así como la de permitir la identificación de los lugares de 
realización de algunas de ellas, e incluso los nombres de plateros que dedicaron 
al menos parte de su actividad profesional a la realización de este tipo de trabajos. 


Navarra, 2015. Agradezco profundamente a Javier Alonso Benito y a Ignacio Miguéliz Valcarlos su generosa ayuda 
e indicaciones. 


55 Todas ellas de la Fundación Sancho el Sabio. 
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Abstract: Throughout the Middle Ages and Early Modern Age, sumptuous 
weapons were a fundamental object among the possessions of the power- 
ful elites. Beyond their real utility, they became pieces that had symbolic 
values, especially those related to the concepts of luxury and power. In this 
sense, in addition to magnificent armours, the so-called jewel-weapons were 
very unique. This essay analyses some of these pieces in the sphere of the 
Habsburgs in the XVI century. 


Keywords: jewel-weapons, luxury, Habsburgs, 16' century. 


* Este trabajo ha sido realizado en el marco del Proyecto de Generación de Conocimiento 2021 del 
Ministerio de Ciencia e Innovación PID2021-124832NB-I00, Magnificencia a través de las artes 
visuales en la familia de los Reyes Católicos. Estudio comparado del patronazgo de ambos géneros. 
El autor pertenece al Grupo de Investigación Reconocido de la Universidad de Valladolid y Unidad de 
Investigación Consolidada de la Junta de Castilla y León Arte, poder y sociedad en la Edad Moderna. 


Jesús F. Pascual Molina 


Todas las piezas vinculadas a la armería —como armas, arneses y protecciones 
de las monturas— eran objetos singulares y muy costosos, en especial las denomi- 
nadas armaduras de lujo, hechas a medida y con decoraciones grabadas y doradas, 
personalizadas y muy cuidadas. Muchos de estos bienes se relacionaban con la 
fiesta cortesana, sobre todo con los festejos caballerescos, pero también se emplea- 
ban en la guerra, las entradas triunfales y otros actos, como las coronaciones. 

Pero al margen de estas, núcleo principal de las armerías, sobresalieron otras 
obras que pueden calificarse de «armas joya», aquellas que destacaron por su 
carácter suntuario, realizadas o decoradas con materiales nobles, como oro y 
plata, y piedras preciosas. En estos casos, su utilidad real, destinadas a proteger 
en el combate o a empuñarse como arma ofensiva, quedaba en un segundo plano, 
adquiriendo un valor simbólico basado en el lujo, entendido este como reflejo del 
poder, en sentido tanto político como económico. Es por eso por lo que muchas 
de estas joyas eran portadas, fundamentalmente, en contextos ceremoniales. 


Armas y armaduras como objetos de lujo y poder 


El emperador Maximiliano 1 cultivó sobremanera el arte de las armas de 
lujo, sobre todo vinculadas a su pasión por los festejos caballerescos. Se rodeó 
de grandes artífices y se interesó por el proceso de fabricación de las armaduras, 
logrando grandes innovaciones en lo que a las destinadas a la justa y el torneo se 
refiere, desarrollando conjuntos de piezas intercambiables, que podían transfor- 
marse según la necesidad lo requiriera —para combate a caballo o a pie, con sus 
múltiples variantes—”. 

Entendidas como un medio a través del que mostrar el rango y el prestigio, 
también supo hacer de estas obras portadoras de significados simbólicos, en rela- 
ción con el linaje, el poder y la magnificencia. En este sentido, las convirtió en 
objeto de importantes regalos diplomáticos, despertando, además, una auténtica 
«armaduramanía», siendo envidiado e imitado por otros soberanos que trataron 
de importar a sus reinos la producción de armas de lujo al estilo de las piezas 
producidas en el imperio. Un ejemplo es el del rey inglés Enrique VIIL, quien no 
solo fue el destinatario de importantes regalos procedentes de Alemania, como 
la llamada barda borgoñona”, sino que creó su propia armería real en Greenwich, 
a imitación del emperador y contratando, en principio, a armeros proceden- 
tes de Centroeuropa?. 

Maximiliano Í dejó una gran huella de lo importante que para él eran estas 
piezas: simbólicas, útiles, reflejo del poder y la magnificencia. Así se ve, por ejem- 
plo, en su Arco del Honor (1515-1518, obra de Durero, Altdorfer y otros), donde 


1 Entre las referencias bibliográficas sobre este tema, destacamos la reciente P TERJANIAN (ed.), 7he Last Knight. The 
Art, Armor, and Ambition of Maximilian [. Nueva York, 2019. 


Pieza fechada en 1510, realizada en Flandes por el armero Guillem Margot y decorada por Paul van Vrelant, quien 
pasó hacia 1514 a trabajar en la armería real de Greenwich. La decoración incluye elementos alusivos a la Orden del 
Toisón de Oro y la granada, emblema personal del emperador. Royal Armoury, Leeds, número de inventario VL.6. 


3 Sobre Enrique VIII y las armaduras, cf. G. RIMER, T. RICHARDSON y J. P. D. COOPER (eds.), Henry VIII. Arms 
and the man. Leeds, 2009. 
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se presenta como protector del arte de la armería y la artillería y donde atribuye 
a esta labor de mecenazgo sus triunfos militares. 

El soberano contagió este interés a sus herederos y puso de manifiesto la 
importancia de la armería real. Su actitud será fundamental a la hora de desarrollar 
el coleccionismo de estas piezas entre los miembros de su familia. Así, se superó 
el ámbito de la caballeriza, a la que solían vincularse las armas y las protecciones 
de la montura y todo lo necesario para la caballería en sus vertientes bélica y 
recreativa, para contar con entidad propia, como ocurrirá en los casos de Felipe 
el Hermoso, Carlos V o Felipe II. Todos contaron con una armería viajera, al 
servicio del soberano, acompañándolo en sus viajes y sirviendo a las necesidades 
caballerescas y de representación. Pero al mismo tiempo, todos verán la impor- 
tancia propagandística de estas obras, generando colecciones estables que servían 
para mostrar la magnificencia, el poder y el éxito del linaje. Destaca así la colec- 
ción real, establecida en Madrid con Felipe 11 y que contó con una ordenación 
especial y un edificio construido exprofeso para albergarla, y que quedó ligada 
a la Corona como bien vinculado a esta mediante el testamento del monarca”. 
O la colección de la galería de héroes del archiduque Fernando II del Tirol, en 
su castillo de Ambras, que además de contar también con un espacio singular, 
tuvo el primer catálogo impreso de una colección, el llamado Armamentarium 
Heroicum, publicado en Innsbruck en 1601*. 

Pero, al hablar de Maximiliano Í y su interés por armas y armaduras, no solo 
debe hacerse mención a las armaduras de lujo empleadas en los festejos caballe- 
rescos o en la guerra, sino también a las piezas suntuosas continuadoras de la 
tradición borgoñona. 


El lujo borgoñón y las «armas joya» 


El boato de la corte de los duques de Borgoña es de sobra conocido. Entre 
los objetos que configuraron la magnificencia del ducado, no faltaron las 
armas y armaduras de lujo, alcanzando estas piezas, como se ha señalado, un 
nivel de ostentación sin precedentes”, sobre la cual los borgoñones supieron 
construir su identidad. 


Las armaduras en plata dorada eran frecuentes y se documentan cascos y 
armas blancas con incrustaciones de piedras preciosas. Sirvan algunos ejemplos. 
En 1404, cuando falleció, el duque de Borgoña Felipe el Atrevido tenía entre 
sus posesiones una pequeña espada llamada de San Jorge, realizada en plata, con 


Ñ Á. SOLER DEL CAMPO, “La armería de Felipe ID”. Reales Sitios n.2 135 (1998), pp. 24-37; J. E PASCUAL MOLI- 
NA, “La armería de Carlos V en Valladolid. Historia de una colección imperial”, en E CHECA CREMADES (dir.), 
Museo Imperial. El coleccionismo de los Austrias en el siglo XVI. Madrid, 2013, pp. 81-101; J. E PASCUAL MOLINA, 
“Coleccionismo y representación: usos y espacios de las armas de lujo en el contexto habsbúrgico español del siglo 
XVI”. Madrid, 2023 [en prensa]. 

5 C. BEAUFORT-SPONTIN, “The Armamentarium Heroicum of Archduke Ferdinand of Tyrol”, en E CHECA y M. 

Á. ZALAMA (eds.), Ars Habsburgica. New Perspectives on Sixteenth-Century Art. Turnhout, 2023, pp. 165-176. 

C. GAIER, Lindustrie et le commerce des armes dans les anciennes principautés de Liége, du XUÉ 3 la fin du XV siédle. 

Lieja, 1973, p. 66. 
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empuñadura de jaspe”. Sus sucesores, Juan Sin Miedo y su hijo Felipe el Bueno, 
encargaron adornar armaduras, dagas y espadas, con metales y piedras preciosas?. 
Por ejemplo, este último poseyó un bacinete decorado con perlas y una espada 
llamada La Victoria, de plata dorada?. Existe una descripción de Olivier de la 
Marche de cuando Felipe el Bueno marchó a Luxemburgo desde Dijon en 1443, 
donde se mencionan magníficas piezas, como las que vestían sus pajes con yelmos 
con perlas, diamantes y balajes, de los que se dice que una sola celada se estimaba 
en unos 100 000 escudos de oro. El propio duque vestía un arnés decorado con 
joyas del que se afirmaba valía una fortuna””. De la Marche dice no exagerar pues 
conocía bien de lo que hablaba por hacerlo de primera mano: él mismo fue uno 
de esos pajes. También el duque Felipe portó una espada durante su entrada en 
París en 1461, en cuyo pomo y vaina se incrustaban perlas y piedras preciosas", 
y vistió una celada guarnecida de oro y piedras preciosas en la conquista de 
Dinant en 1466”. Carlos el Temerario poseyó igualmente piezas riquísimas”. 
Baste recordar la armadura dorada que solía vestir, su fastuoso encuentro con 
el emperador Federico II en Trier en 1473*, o el sombrero ducal decorado con 
perlas capturado como botín por los suizos tras la batalla de Grandson, en 1476 
(lám. 1)*. También lo fue la espada del duque, que contenía siete diamantes, 
rubíes y quince grandes perlas". 

El emperador Maximiliano se convirtió en soberano de Borgoña por su matri- 
monio con la duquesa María, única hija de Carlos el Temerario, muerto en la 
batalla de Nancy en 1477. Como nuevo duque, heredó el esplendor y el prestigio 
de aquella corte, a los que unió su propia actitud hacia los objetos artísticos y 
suntuarios. En 1480 se realizó un inventario de ciertas piezas de un arnés de guerra 
que el emperador hizo guarnecer de piedras preciosas al mercader florentino afina- 


“Item, une petite espée nommée l'espée saint George, garnie d'argent blanc a ung pommeau de jaspre”, cfr. C. C. A. DE- 

HAISNES, Documents et extraits divers concernant [Histoire de l'Art dans la Flandre, lArtois % le Hainaut avant le XV? 

siécle, Lille, 1886, p. 834. 

8 L. E. de LABORDE, Les ducs de Bourgogne, vol. 1. París, 1849, pp. 111-116. 

Ibidem, p. 45. “Une petite espée longuete, d'argent dorée, nommée la victoire, estatn en un long estuy d'argent blanc”, cfr. 

L. E. de LABORDE, Les ducs de Bourgogne, vol. 2-2. París, 1851, p. 265. 

10 “qui valoient un merveilleux avoir”. Cf. O. DE LA MARCHE, Mémoires, vol. 2, ed. de H. Beaune y J. D'ARBAU- 
MONT. París, 1884, p. 12. La descripción completa del atavío del duque y su séquito en pp. 11-12. 

M1 DE BARANTE, Histoire des ducs de Bourgogne de la maison de Valois 1364-1477, vol. 2, ed. de L. P GACHARD. 
Bruselas, 1838, p. 190, n. 3. 

12 O. DELA MARCHE, Mémotres... ob. cit., p.11,n. 1. 

18 Archives Départementales du Nord (ADN), Lille, B. 3512. Citado en J. FINOT, /nventaire sommaire des archives 

départementale anterieures 4 1790. Nord, vol. VIH. Lille, 1895, pp. 227-229. 


14 Sobre el encuentro en Trier y el lujo allí desplegado, cfr. R. VAUGHAN, Charles the Bold. The last Valois Duke of 
Burgundy. Woodbridge, 2004 [1973], pp. 140-155 donde también se dan algunas noticias sobre las armaduras con 
piedras engastadas del duque, cfr. pp. 168-169. Sobre Carlos el Temerario y el lujo de su corte, cf. S, MARTI, T. H. 
BORCHERT y G. KECK (eds.), Charles the Bold (1433-1477). Splendour of Burgundy (Catálogo). Bruselas, 2009. 
Para los objetos capturados por los suizos, cf7. Die Burgunderbeute und Werke Burgundischer Hofkeunst (Catálogo). Berna, 
1969. 
16 DEBARANTE, Histoire des ducs de Bourgogne de la maison de Valois 1364-1477, vol. 2, ed. de L. P GACHARD. 
Bruselas, 1838, pp. 509-510, n. 2. En pp. 508-511, una descripción del botín capturado tras la batalla y su fortuna 
posterior. 
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Lám. 1.- Sombrero ducal de Carlos el Temerario, Augsburgo, ca. 1545. Historisches Museum 
Basel, Basilea. Inv. 2007.511. O Historisches Museum Basel, Peter Portner. 


do en Brujas Jerónimo Frescobaldi”. En concreto grebas, protecciones de piernas 
y de brazos, con un total de veinticuatro rubíes y cuatrocientas ochenta perlas. Se 
trataba de objetos desligados de la armería o la caballeriza, relacionados más con 
lo suntuario que con la utilidad para la guerra o el espectáculo caballeresco, que 
custodiaba su guardajoyas. Además, estas operaciones de acrecentar ciertas obras 
con materiales lujosos, las convertía en un depósito para tiempos de necesidad. 
En 1489 se documenta un arnés de perlas y piedras preciosas y en 1495 otro, «a 
la mode de Turquie», de plata esmaltada de oro y azul”. 


17 ADN, Lille, B. 3512. Publicado en L. E. de LABORDE, Les ducs de Bourgogne, vol. 2-2. París, 1851, pp. 427-430 y 
citado en J. FINOT, /nventaire sommaire des archives départementales anterieures 4 1790. Nord, vol. VII. Lille, 1895, 
p. 229. 


ADN, Lille, B. 2139 y ADN, Lille, B. 2154, citados en C. DEHAISNES, Inventaire sommaire des archives départe- 
mentales anterieures 4 1790. Nord, vol. 4. Lille, 1881, pp. 270 y 282. 
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Pero, sin duda, el proyecto más ambicioso en este sentido fue la armadura de 
plata que el emperador encargó a Kolman Helmschmid en 1516”. La obra, no 
concluida hasta 1519, fue realizada por el armero y un orfebre todavía anónimo. 
Con este encargo se han querido relacionar, sin fundamento, los diseños para 
piezas de armadura que Alberto Durero realizó hacia 1517”. Una imagen del 
emperador en un códice que ilustra distintos torneos y celebraciones caballerescas, 
muestra a Maximiliano I portando una armadura de plata y piedras preciosas, 
asociada a la que forjara Kolman”. También la que viste el San Mauricio, vin- 
culado a Lucas Cranach y su taller, custodiado en el Metropolitan Museum de 
Nueva York (lám. 2), a su vez relacionado con el relicario del santo que poseyó 
Alberto de Brandemburgo, se ha querido poner en conexión con la citada pieza 
del emperador Maximiliano”. El santo mártir porta un tipo de armadura muy 
frecuente en Alemania en la misma época, destinada al combate a caballo, deco- 
rada con símbolos de la orden del Toisón de Oro, como se ve en sus hombreras, 
y con incrustaciones de perlas y piedras preciosas. Se ha afirmado también que 
la armadura pudo estar inspirada en la que vistió el emperador Carlos V en su 
coronación como rey de romanos en Aquisgrán, en 1520, tal vez un regalo del 
propio Maximiliano”. Sin embargo, no se conocen otras piezas de este tipo rea- 
lizadas para este o sus sucesores. 


Piezas suntuarias en la España del siglo XVI 


En el ámbito español, son escasas las referencias a obras de este tipo, sin que 
eso signifique que no existieran. De hecho, está más que documentado el lujo del 
que se rodearon los Reyes Católicos”. Poco sabemos, sin embargo, de la armería 
del rey Fernando y de las lujosas piezas que pudo contener. 


En tiempos de estos monarcas el tesoro real, custodiado en el alcázar de 
Segovia, incluía objetos singulares, como banderas y armas pertenecientes a los 
antepasados o a personajes heroicos —El Cid, Roldán o Fernando III el Santo—. 


19 W.BOEHEIM, “Augsburger Waffenschmiede, Ihre Werke und Ihre Beziehungen zum Kaiserlichen und zu Anderen 
Hoófen”. Jabrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen der Allrhóchsten Kaiserhauses n.o 12 (1891), pp. 177-178; M. 
AINSWORTH, S. HINDRIKX y P TERJANIAN, Lucas Cranach 's Saint Maurice. Nueva York, 2017, p. 27. 


20 Paralos dibujos de Alberto Durero, cf. P Terjanian, “Designs for the Ornamentation ofan Armor”, en P TERJANIAN 
(ed.), The Last Knight. The Art, Armor, and Ambition of Maximilian I. Nueva York, 2019, pp. 178. Además, cf7. W. 
BOEHEIM, ob. cit., pp. 178-179 y M. AINSWORTH, S. HINDRIKX y P TERJANIAN, ob. cit., p. 45, n. 44. 


21 El códice es el Tisnierbuch Maximilians I, ca. 1605-1615, Vienna, ÓNB Han. 10831. La ilustración en el fol. 3 r. Cf. 
C. HKIRCKHOFE, 7»e Thun-Hohenstein Album. Cultures of Remembrance in a Paper Armory. Woodbridge, 2023, 
pp. 170-178. 

22 M.AINSWORTH, S. HINDRIKX y P TERJANIAN, ob. cit. 


23. M.W.AINSWORTH, “Lucas Cranach the Elder and Workshop. 16. Saint Maurice”, en M. W. AINSWORTH y 
J. PWATERMAN (dirs.), German Paintints in the Metropolitan Museum of Art, 1350-1600 (Catálogo). Nueva York, 
2013, p.77; M. AINSWORTH, S. HINDRIKX y P TERJANIAN, ob. cit., pp. 26-27. MET pp. 26-27. 


Al respecto, cf. M. Á. ZALAMA, “Oro, perlas, brocados. .. La ostentación en el vestir en la corte de los Reyes Cató- 
licos”. Revista de estudios colombinos n.* 8 (2012), pp. 13-22; J. E PASCUAL MOLINA, “Luxury and Identity in the 
Sixteenth- Century Habsburg Courts”, en E CHECA y M. Á. ZALAMA (eds.), 415 Habsburgica. New Perspectives on 
Sixteenth-Century Art. Tarnhout, 2023, pp. 73-90. 


24 
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Lám. 2.- San Mauricio, Lucas Cranach el Viejo y taller, ca. 1520-1525. Metropolitan Museum 
of Art, Nueva York. Bequest of Eva E Kollsman, 2005. Accession Number: 2006.469. 


Si bien algunas parece que estaban hechas o adornadas de materiales preciosos”, 
no se han encontrado referencias, por el momento, a armas y armaduras suntuarias 
al estilo de las existentes en el ámbito borgoñón, por lo que podemos señalar que 
ese tipo de piezas son, en principio, más propias de la extravagancia del lujo de la 
corte de Borgoña. No obstante, eso no quiere decir que, con el paso del tiempo, 
no proliferasen estas obras entre los coleccionistas nobles del siglo XVI y, sobre 
todo, entre los más excéntricos. 

Sin embargo, el intercambio entre los reinos cristianos y el mundo andalusí 
ha dejado testimonios de algunos ejemplares de armas blancas ricas en el período 
medieval, especialmente en lo que se refiere a las llamadas espadas de la jineta. 
Este tipo de arma de hoja recta y empuñadura corta, con pomo esférico y gavilanes 


25 Enla década de 1550, se inventaría entre las posesiones de Felipe IL, “más una espada ancha que su alteza sacó del thesoro 


de Segouia, que tiene el pomo labrado con ocho piedras y el puño labrado como el pomo y la cruz + con quatro piedras y por 
armas de la una parte un castillo y de la otra un león. Y la bayna forrada en plata labrada de cinco piegas con muchas piedras 
engastadas en ella. Y de la otra parte de la bayna, toda llena de castillos y leones y un cinchón de una tela ancha naranjada, 
tiene una euilla con dos piedras y el cabo con tres. Tiene más doze tachones y dos piegas que assen la bayna con dos piedras 
cada pieca. Toda esta guarnición parece toda de plata. Esta espada dizen que fue de Roldán y tiene un papel que dize así: 
esta espada se llama la joyosa del bel cortar que fue de Roldán”. Archivo General de Simancas (AGS), Contaduría Mayor 
de Cuentas (CMO), 3.2 Época, legajo 53 (anterior 86), f. 19v. 
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paralelos a la hoja, muy manejable, pertenece al ámbito de las armas hispanoára- 
bes. Un ejemplar muy conocido se conserva en el Museo del Ejército de Toledo, 
asociada al último rey nazarí, Boabdil. Y por poner solo un ejemplo, en El mar- 
tirio de San Mauricio y la legión tebana de El Greco (1580-1582), conservado en 
El Escorial (número de inventario 10014707), aparece representada una espada 
semejante. En la Crónica de Alfonso XI se documentan las armas guarnecidas de 
oro y plata del rey de Granada, así como los regalos que este hizo al monarca 
castellano, incluyendo una espada con piezas de oro y piedras preciosas. Tam- 
bién poseyeron objetos de este tipo el rey don Pedro 1 y Juan II, quien las recibió 
del soberano de Granada en 1409. Del mismo modo, Alfonso V de Aragón y 
Fernando el Católico, así como personajes de la nobleza, dispusieron de espadas 
moriscas, ricamente guarnecidas y decoradas”. 

En lo que se refiere a las artes, Carlos V no fue un ejemplo de coleccionista 
activo, ni tampoco fue el prototipo de mecenas, como sí fueron otros miembros 
de su familia. Pero el emperador heredó de sus ancestros un interés especial en 
el poder de las imágenes y se rodeó igualmente de piezas en las que se aunaban 
los conceptos de lujo, poder y magnificencia. La armería imperial fue uno de los 
conjuntos más significativos del emperador. Viva y en constante uso, se transformó 
pasando de una armería nómada, siguiendo los pasos de su poseedor, a estable- 
cerse, poco a poco, en torno a su Corte. Bruselas, Valladolid y luego Madrid, 
fueron los centros en torno a los que se concentraron sus armas que, unidas a las 
de su hijo, fueron el germen de la Real Armería”. 


Entre la cantidad de piezas destinadas a los festejos caballerescos y otros actos 
cortesanos o a la guerra que conformaban su armería, Carlos V poseyó diversas 
armas y otros objetos vinculados al concepto de joya. Fundamentalmente se tra- 
taba de armas blancas, espadas o dagas. Alonso de Jerez, platero del emperador, 
realizó en 1529 una guarnición de espada y daga, de oro y esmaltes, tasadas en 
356 ducados y 7 reales”. En ese mismo año, el dorador Jerónimo de las Cumbres 
falleció sin haber cobrado en su totalidad su trabajo en una silla del tipo de la 
estradiota —de caballería ligera, con estribos largos, para montar con las piernas 
estiradas— de oro labrado, que hizo para el emperador y que fue valorada en 
más de 1300 ducados”. En el inventario de los bienes del emperador realizado 
en Bruselas en 1545 se destacan una serie de objetos de las Indias, entre los que 
se encontraban tres espadas con las empuñaduras de oro y las vainas una de oro, 
otra de labor de plumas y otra de terciopelo carmesí y oro. Además, con este con- 
junto, se señala también «Vne autre spee venant de Maiorque» de oro con rubíes”. 


26]. FERRANDIS TORRES, “Espadas granadinas de la jineta”. Archivo Español de Arte, tomo 16, n.2 57 (1943), pp. 
142-166. 


El J. E PASCUAL MOLINA, “La armería de Carlos V en Valladolid. Historia de una colección imperial”, en E CHECA 
(dir.), Museo Imperial. El coleccionismo artístico de los Austrias en el siglo XVI. Madrid, 2013, pp. 81-101. 


28 AGS, Casa y Sitios Reales (CSR), legajo 9, f. 157r y AGS, CSR, leg. 390, 2, incorporado 4. 
22 AGS, CSR, leg, 379, fol. 141. 


30 ECHECACREMADES (dir.), Los inventarios de Carlos V y la familia imperial, vol. 1. Madrid, 2010, p. 223. En 1556 
se señala que la vaina es de piel de serpiente, ¿bidem., p. 255. 
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l http //dl.ub.uni-freiburg.de/digit/terzi_austri-1/0008 
lr O Universitatsbibliothek Freibarg 


Lám. 3.- Retrato de Carlos V en Francesco Terzio, Austriacae Gentis Imagines (Pars Prima), 
Innsbruck, 1569, f. 4. Universitátsbibliothek Freiburg, Friburgo. Br.: H 5367,0. 


En el inventario postmortem se precisa que esta última era «Vna cimitarra con la 
empuñadura y contera de oro con vnos rrubies chiquitos»”. 

Pero si una pieza destacó sobremanera, fue la denominada espada imperial, 
vinculada con los actos de la coronación de Bolonia en 1530 (lám. 3). La espada 
fue uno de los objetos que recibió el emperador durante la ceremonia, junto con 
el orbe o el cetro”. Su simbolismo se vinculaba a la defensa de la fe. El arma for- 
mó parte del conjunto de los ornamentos imperiales que se custodiaron entre los 
bienes del emperador y, a la postre, fueron deshechos y sus piedras reutilizadas, 
una vez que quedó claro que Felipe II no recibiría la dignidad imperial”. 


3 Ibidem, p. 321. 


32 Para la coronación cf?. G. M. BORRÁS GUALIS y J. CRIADO MAINAR (dits.), La imagen triunfal del emperador. 
La jornada de la coronación imperial de Carlos V en Bolonia y el friso del ayuntamiento de Tarazona. Madrid, 2000; R. 
RIGHLI (ed.), Carlo V a Bologna. Cronache e documenti dell incoronazione (1530). Bolonia, 2000. 


33 E CHECA CREMADES (dir), Los inventarios de Carlos V y la familia imperial... ob. cit., pp. 46 y 54. 
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En el inventario realizado en 1545, se lee: «ltem, vne spee imperiale qui si 
mect en pluisieurs pieces toute d'or», con el pomo guarnecido con piedras precio- 
sas: zafiros, perlas, balajes, granates, esmeraldas. Igualmente, la vaina era una 
auténtica joya con las mismas piedras incrustadas y el talabarte de seda carmesí e 
hilo de oro**. En esta documentación no importa tanto la apariencia de la pieza, 
su decoración o su simbolismo, sino el material con el que estaba hecha. Así, se 
consignan con sumo cuidado las piedras, su número y su calidad, todo con un 
peso de 28 marcos, 5 onzas y 5 libras. Desconocemos cómo era la hoja de esta 
espada o qué motivos ornamentales poseyó. 

Entre las posesiones inventariadas en 1556, destaca: «/...] vne spee que sa 
mageste a acheptee d'un marchan de Nuremberge, aiant vng aigle auecq la couronne 
imperiale grauee et doree, dessus la lumelle. Et vng peux plus hault les deux pillers 
auecq la denise de sa mageste: «plus oultre». Semblablement 'un coste come l autre. 
Et la gayne de la ditte spee est couuerte d'argent dore en pluisieurs lieux, aiant neuf 
escussons la ou sont les armes de la descente des archidux dAustrice. Et vng peu plus 
hault a vne teste a deux faces d'argent doree, couronnees tous deux d'une couronne 
imperialle. Et au dessus montant en hault deux pillers auecq: «plus oultre», dessus 
lesdits pillers repose vng aígle couronee»*. Se trataría de una espada muy simbólica, 
con los emblemas imperiales: las columnas y la divisa del Plus Ultra, así como 
la heráldica del emperador. Acaso podría corresponderse con una espada que 
se describe tras la muerte de Felipe II en estos términos: «Una espada que en la 
hoxa tiene gravadas y doradas las aguilas ymperiales con las colu[m]nas y letra de 
Plus Ultra. Tiene cruz, pomo, puño y bayna de plata dorada y a partes esmaltada de 
negro. La cruz es de dos figuras de mugeres y dos maxcarones por remate y el puño esta 
labrado a la morisca. El pomo tiene quatro figuras de mugeres y en el recago quatro 
lagartixas, la una dellas suelta y por la una parte del recago un maxcaron en la bayna. 
Tiene el retrato del Emperador con la letra de Plus Ultra y las aguilas ymperiales con 
un escudo de cristal pintadas en él la armas ymperiales con siete lugares vacios para 
otros escudos de cristal y para henchir estos vacios y quatro escudos de cristal redondos 
sueltos metida en una caxa cubierta de cuero negro forrada en terciopelo negro tasada 
oro, plata y oja en setenta ducados colgada en la guardajoyas n.? 4»%. La hoja de 
esta espada —el pomo debió perderse con el paso del tiempo—, se conserva en 
la Real Armería de Madrid, identificada como «Estoque imperial de Carlos V»”, 
sin embargo, creemos que no debe confundirse con la espada ceñida por el empe- 
rador en Bolonia en 1530. También poseyó el emperador otra espada semejante, 
descrita en el inventario de Felipe Il como «Otra espada que tiene puño y pomo 
y cruz todo de plata dorada que le faltan algunos pedagos en el puño los recagos son 


34 Ibidem, pp. 176-177 y 234-235. 
35 Ibidem, p. 245. 


36 ECHECACREMADES (dir.), /nventarios de Felipe IT. Inventario postmoriem. Almoneda y Libro de remates. Inventario 
de tapices. Madrid, 2018, p. 421. 


37 Inventario G.3. Cf. J. CROOKE Y NAVARROT (Conde V de Valencia de Don Juan), Catálogo Histórico-descriptivo 
de la Real Armería de Madrid. Madrid, 1898, p. 187. 
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tambien de plata y en el uno las armas Imperiales esmaltadas de colores con bayna 
de cuero negro sin contera que fue del Emperador que le seruia para las entradas y 
de armar caualleros. Tasada en quarenta ducados n* 5 en la guardajoyas»*. 


Igualmente ricas eran las espadas que los pontífices enviaban a los monarcas”. 
En la Real Armería de Madrid se conservan diversos ejemplares, de los monarcas 
Juan IL, Enrique IV, Carlos V, Felipe II, el príncipe don Carlos, Felipe III y Felipe 
IV*. Estas espadas solían poseer una rica decoración, incluyendo motivos figu- 
rados y la heráldica pontifica, además de una inscripción con la dedicatoria y la 
fecha. Muchas veces, sobre todo la empuñadura, estaban realizadas con materiales 
preciosos, como ocurría con las vainas. En muchos casos, esas partes son las que 
más han sufrido el paso del tiempo y se han deshecho o transformado. 


Poseyó el emperador el estoque enviado por el pontífice Inocencio VII a su 
padre Felipe el Hermoso, detallado como: «/...] vne autre spee dont la poignee, la 
croise et le fourran est d argent doree, auecq vne chaincture faicte d'or et de soye, a 
tout vne blancque d'argent dore, armoye en pluisiers lieux des armes de notre sainct 
pere le pape Innocent VIIF. Laquelle espee il a enuoye a fey rroy dom Phelippe de 
Castille, que Dieu absoille. Poise seize marcs, quatre onces, quince estrelins»* y el 
que le enviara a él el papa Clemente VII en 1529, que, en la llamada Relación de 
Valladolid, inventario de la armería imperial, se describe como «Otra espada a 
dos manos que hera del papa Clemente desgoarnecida en la oja vna letra que dize 
Clemens setimus pontifex maxime»*. La hoja de este estoque, que en 1558 ya estaba 
desmontada de su empuñadura, se conserva en la Real Armería de Madrid*. 


Finalmente, entre las armas ricas del emperador podemos citar las capturadas 
al enemigo, que se custodiaban en la armería imperial. Sin embargo, las piezas 
apenas se describen en el inventario de la armería, por lo que es difícil imaginar 
la riqueza de sus materiales. Así se señalan «Va estoque del rei de Francia, blanco, 
con vna goarnicion de vna cruz rreboltilla y puno desgoarnecido con que fue preso» 
o «Vn estoque quadrado deste duque [Felipe de Hesse] con vna goarnigin que parece 
de plata»**. El estoque de Francisco L, capturado junto a otros objetos del rey 
en la batalla de Pavía (1525) y que fue devuelto a Francia durante la invasión 
Napoleónica en 1808, se conserva actualmente en el Musée de l'Armée de París**. 


38 E CHECA CREMADES (dir.), Inventarios de Felipe IT... ob. cit., p. 421. 


39 Sobre este tema, cf?. M. GRACIA RIVAS, “Estoques y sombreros benditos para los reyes de España”. Cuadernos de 


Estudios Borjanos n.2 LXIV (2021), pp. 197-223; L. RODRÍGUEZ MOYA, “Los objetos rituales en las colecciones 
habsbúrgicas y las etiquetas cortesanas en torno a príncipes e infantas”, en E CHECA CREMADES (ed.), Espacios 
del coleccionismo en la Casa de Austria (Siglos XVT y XVIID. Aranjuez, 2023, pp. 114-115. 


40]. CROOKE Y NAVARROT (Conde V' de Valencia de Don Juan), Catálogo Histórico-descriptivo de la Real Armería 
de Madrid. Madrid, 1898, pp. 188-193. 


4 ECHECA CREMADES (dir.), Los inventarios de Carlos Vy la familia imperial... ob. cit., p. 245. 

2 Ibidem, p. 274. 

43 Inventario G. 6., cf. J. CROOKE Y NAVARROT, ob. cit., p. 190-191. 

44 ECHECA CREMADES (dir.), Los inventarios de Carlos Vy la familia imperial... ob. cit., pp. 274-275. 


45 Musée de P'Armée, inv. 9931] 376. Cfr. O. RENAUDEAU, “Une épée d'apparat”, en B. Petey-Girard y M. VENE 
(dirs.), Francois F". Pouvoir et image. París, 2015, pp. 91-92. 
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De factura italiana, destacan su empuñadura esmaltada de blanco y rojo y las 
decoraciones doradas a base de motivos de candelierí, entre los que aparece la 
salamandra, emblema del rey francés. 

Se trata solo de algunos ejemplos, pero son numerosas las armas blancas 
lujosas señaladas entre las posesiones del emperador. En su inventario postmortem 
hay multitud de piezas, como las «Espadas que están en un cofre cubierto de cuero 
negroviejo», partida que comienza con una espada «labrada de atavxia de oro y 
plata», con su talabarte y su daga a juego, destacando armas orientales, como 
cimitarras y espadas moriscas, que siempre sobresalieron por su suntuosidad*. 

En 1535, cuando se dotó de casa propia al futuro Felipe II, se relacionan entre 
sus posesiones, entre otras armas, «un puñal de oro con una borla de seda colgada 
de una cadenilla», «una daga dorada con un puño de hilo de oro», «una espada de 
oro la guarnición esmaltada de blanco y negro y la contera de oro de la mesma labor», 
«una espadilla chiquita con el puño de coral con dos engastes de oro» y «Un estoque 
dorado con el puño de hilo de oro y la vayna de terciopelo». Algunas de estas fueron 
entregadas como regalos a diversos personajes, como el conde de Módica, a quien 
Felipe entregó la daga dorada; doña Leonor de Mascareñas, que recibió la vaina 
de la espadilla; o el paje de la emperatriz, Gaspar de Espés, que obtuvo el estoque 
dorado; o a su vez se recibieron como regalos, pues la espada de oro esmaltada fue 
un presente de la reina Germana. En esa relación de piezas se documenta también 
una obra exótica, «Un cuchillo de las indias con el puño de oro baxo y la vayna de 
lo mesmo oro en quatro piecas a manera de pescado», que don Felipe entregó a Luis 
de Zúñiga, gentilhombre de la cámara”. 

Entre los artífices que trabajaron para el príncipe en estas obras, se documenta 
al paltero de oro de la emperatriz Lope Pérez, que recibió 270 ducados para una 
espada de la jineta para el príncipe. La pieza estaba terminada el 23 de junio de 
1537, cuando el platero entregó: «una espada de oro de la gineta a la cámara de 
su alteza, en que ay un pomo y un puño y un candado y un brocal y dos medianiles, 
que pesa todo ciento y nouenta ducados y quarenta y dos granos. Hásele de dar por la 
hechura de esta espada quarenta y cinco ducados que montan 16 075 maravedís»**. 
Lamentablemente, en 1543, la espada se desguarneció y se fundió, entregándose 
el oro al platero Juan de Soto. El bordador Daniel de Villasinda realizó la vaina 
y el tahalí, la primera en canutillo de oro y el otro de cuero forrado en seda”. 
No sabemos si era lujosa, pero el armero Salvador entregó por 10 ducados una 
espada y daga, con su talabarte, labradas del romano, en 1538%. En la década 
de 1550, se inventarió «una espada que dio a su alteza el marqués de Villena, que 
tiene la guarnición de plata, que es pomo y la cruz + y contera el pomo y la cruz 
+ de unos rétulos y una guarda que sube de la cruz al pomo es una culebra, con su 


46 E CHECA CREMADES (dir.), Los inventarios de Carlos Vy la familia imperial ob. cit., pp. 328-329. 
47 AGS, CSR, leg, 36.7, f. 2v. 

48 AGS, CSR, legajo 36.8, ff. 381, 391 y 46v. 

4 Ibidem, £. 47v. 

50 AGS, CSR, legajo 36.8, f. 81v. 


297 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


daga de la misma manera con su talabarte. Las baynas y correas del talabarte son de 
hilo de plata tirada»”. 

El carácter lujoso de estas armas no siempre venía dado exclusivamente por 
el valor del material con que estaban realizadas, sino también por su carácter 
exótico o extraño. Tal es el caso de las armas de las Indias, o las espadas con 
empuñadura de coral. Actualmente se conservan dos armas blancas de este tipo 
en la armería imperial de Viena. Se trata de una espada del archiduque Fernando 
IT (Kunsthistorisches Museum, Hofjagd und Rústkammer, Inv. A 791) y una 
suerte de sable que, probablemente, perteneció a Maximiliano II (Kunsthisto- 
risches Museum, Hofjagd und Rústkammer, Inv. A 792). De origen italiano, 
estas armas de la tipología coltellagio —cuchillo largo—, se creían inspiradas en 
modelos derivados de la antigúedad. En su fabricación se mezclaba el ingenio 
humano con la naturaleza, en unos objetos que encajaban perfectamente en el 
contexto de las cámaras de maravillas. Además de exótico, el coral rojo se creía 
poseía propiedades mágicas, como protección contra el mal de ojo. De este modo, 
en estas se unían el exotismo, la magia y la antigiiedad, en unas piezas más de 
exhibición que de uso real”. 


Muy significativa en esta categoría de armas joya, y de importante sentido 
simbólico, es la espada que Felipe II obtuvo como premio en las fiestas caballeres- 
cas de Binche, durante su «felicísimo viaje», en 1549, descrita como: «una espada 
ancha de armas de un precio que su alteza ganó en Binceg. Tiene pomo y puño y 
cruz y bayna e contera de oro. La bayna abierta asentada sobre terciopelo morado. 
El pomo es de medio relieve y en lo alto del un diamante punta y en el medio un 
diamante tabla y de la otra parte un balax y en el escudo de la cruz por la parte de 
fuera un rubí tabla y en lo alto de la bayna por la parte de fuera labrado de relieue a 
Dauid que cortó la cabega a Golias, esmaltado de blanco y verde», acompañada por 
«un talabarte de ylo de oro y la guarnición de oro y esmaltado de blanco y azul»*. Se 
trata de la espada que protagonizó la llamada Aventura de la Espada Encantada 
y del Castillo Tenebroso, uno de los festejos organizados en el palacio de María 
de Hungría, en el que una espada hundida en una piedra permitiría liberar a los 
caballeros presos por un nigromante. Don Felipe fue el vencedor y pudo hacerse 
con el arma. Calvete, en su narración del viaje señala cómo el entonces príncipe 
«miró la estraña riqueza y labor del pomo y empuñadura d'ella», una espada de la 
que se afirma «era la mejor que en el mundo avía», igual que la vaina, «llena de 
tan hermosas piedras y de tan rico valor»*. 


5! AGS, CMC, 3.2 Época, legajo 53 (anterior 86), £. 19r. 

$2 S. HAAG y V. SANDBICHLER (eds.), Ferdinand 11. 450 Years Souvereign Ruler of Tyrol. Jubilee Exhibition (Catálogo). 
Viena, 2017, ficha en p. 244. Cfr. también la ficha de estos objetos en E CHECA CREMADES (dir.), Felipe 1, un 
monarca y su época. Un príncipe del Renacimiento (Catálogo). Madrid, 1998, pp. 653-654. 

$8 AGS, CMC, 3.2 Época, legajo 53 (anterior 86), f. 18v. 

5% J. C. CALVETE DE ESTRELLA, El felicissimo viaje del muy alto y muy poderoso príncipe don Phelippe. Madrid, 2001 
[1552], pp. 341-342. 
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Volviendo a los estoques pontificios, en los inventarios de Felipe II se registra 
«un montante que ynbió a su alteza, estando en Bruselas el año de mill e qiuinientos e 
cinquenta, el papa Paulo tercio, que tiene un pomo con las armas del mismo pontífice 
y encima en la corona con dos mugeres como arpías a los lados del dicho pomo y el 
puño labrados de unas plumas entero y la cruz de dos piegas como dalfines, que así en 
la fación de la cruz + con las colas revueltas arriba de tres hojas al cabo, y la bayna es 
de terciopelo carmesí, forrada toda de plata, y una contera de dos leones». Toda esta 
espada era de plata dorada”. Calvete de Estrella en su narración del felicísimo 
viaje del príncipe, describe la ceremonia de entrega de esta espada, recibida el 2 
de junio de 1549 en Bruselas”. 

En el inventario postmortem del rey se describen otros dos estoques pontifi- 
cios: «Otra espada grande que tiene ocho palmos de largo con guarnicion que parece 
de plata toda dorada que tiene la cruz de dos figuras de sat(hJiros y el puño labrado 
de unas hojas y en el pomo tiene dos arpias y dos escudos de las armas del Papa Pio 
quarto, el qual la imbio a su Magestad año de sesenta. La bayna parece estar cubierta 
de plata dorada labrada de una labor cubierta de unas hojas con tres conpartimentos 
de la una parte y otros tantos de la otra sobre terciopelo carmesi con un cincho ancho 
de texillo de oro hilado y seda carmesi. Tiene hebilla y cauo y seis tachones dorados. 
Tasado asi como esta en docientos ducados n.” 6» y «Otra espada de la misma manera 
y guarnicion que la cont(h)enida en la partida antes desta que se tomo del almoneda 
del principe nuestro Señor que tiene una sobrebayna de tafetan y otra de baqueta. 
Tasada en docientos ducados n.” 7»*. 

Igualmente en ese registro de 1598, vinculadas al guardajoyas, se registran 
varias piezas significativas”. Se trata de obras lujosas, algunas exóticas, pero 
también armas de importante significado simbólico. Así, se consigna «Una espada 
con la guarnicion de oro de cabos torcidos labrada de encestado esmaltada de blanco 
y negro y azul y en los remates de la Cruz una granada esmaltada de rosicler el paño 
y pomo de oro de la misma obra de la una parte San(c) Giorge a cauallo labrado de 
relieue y de la otra un escudo de las armas de Inglaterra con una daga con guarnicion 
de cruz, pino y pomo y brocal y contera de oro de la misma obra que la espada con 
talabarte de texillo negro con clauazon de oro de la misma obra. Diola el Conde 
Panbruque en Inglaterra en su caxa de madera cubierta de terciopelo negro. Tasada 
en dos mil reales por Joan Darphe platero de oro y la oja por el dicho Andres Diaz 
espadero»”. Recibida en 1554, la espada se debe poner en conexión con el título 
de rey de Inglaterra que don Felipe adquirió por matrimonio con la reina María 
Tudor. San Jorge no solo era el patrón del reino, sino también el protector de la 
orden de la Jarretera, máxima distinción de la caballería inglesa y con la que fue 
investido Felipe a su llegada a Inglaterra. 


55 AGS, CMC, 3.2 Época, legajo 53 (anterior 86), £. 19. 

$6], C. CALVETE DE ESTRELLA, ob. cit., pp. 148-150. 

$7 E CHECA CREMADES (dir.), Inventarios de Felipe IT... ob. cit., p. 421. 
58 Ibidem, pp. 420-427. 

52 Ibidem, pp. 420-421. 
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Entre las posesiones recogidas en el inventario postmortem del emperador 
existía una espada, cuyo pomo estaba decorado con las figuras de Santiago y San 
Jorge, con la contera de oro y esmaltada de rojo y blanco, con su talabarte con 
piezas de oro y esmaltes blancos y rojos, en el que destacaba una rosa, que estaba 
en un cofre que había pertenecido a la reina doña Juana”. ¿Acaso se trataba de 
una espada perteneciente al rey Felipe I, su padre? Por otro lado, la iconografía, 
la presencia de la rosa —emblema de los Tudor— y el color de los esmaltes — 
colores heráldicos de la bandera de san Jorge y de Inglaterra—, hacen elucubrar 
que pudiera tratarse de una pieza asociada también a la orden de la Jarretera, en 
la que también fue investido el monarca. 

En 1598 se inventariaron también numerosas dagas y cuchillos de oro, con 
engastes de piedras preciosas, y destacan, aunando a la riqueza material el carácter 
exótico —igualmente signo de lujo y distinción—, un conjunto de «A/fanges y 
cuchillos turcos»”, como «Un alfange hecho en la India de Portugal con la cuchilla 
combada y de un corte y el puño de oro hecho de unos obalos r(r)edondos que hacen 
punta y encima dellos un follaxe de oro mate enlazado sembrado sobre él diuersas 
sauandijas, r(r)amos y hojas de plata blanca y hierro pauonado oscuro con bayna de 
madera de la Yndia laqueada dorada con cuchillo y pungon. El pungon y el cauo 
del cuchillo dorado con brocal, contera y un gancho de que se cuelga en la cinta todo 
de oro sembrado de las dichas sabandixas n.? 13. Tasado por los dichos en setenta 
ducados» o «Un alfanxe combada la cuchilla y de un corte con cruz, puño y pomo 
de una pieca de hierro dorado y bayna de madera cubierta de oro y plata labrado y 
esmaltado (tachado: y) de azul con algunos engasticos de granates y turquesas con su 
taheli de oro y seda y clauazon que parece de oro hecho en la China metido en una 
funda de damasco verde y amarillo n.* 16. Tasado por los dichos en ciento y cinquenta 
ducados», por citar solo dos ejemplos de una serie de armas realizadas en oro y 
plata, con rubíes, diamantes, turquesas o granates, con vainas y tahalíes de hilo 
de oro y seda, y algunas de ellas con incrustaciones de marfil, jaspe o ébano. 

En el retrato que Sofonisba Anguissola pintó del príncipe don Carlos, des- 
tacan, junto a la apostura del efigiado, una espada y una daga que completan 
su imagen de lujo y grandeza. El modelo de retrato realizado por la pintora de 
Cremona obtuvo el respaldo del príncipe, a quien gustó sobremanera, de modo 
que fue el germen de multitud de copias y versiones”. En el Museo de Bellas Artes 
de Asturias se conserva una copia (ca. 1567), considerada de mano de Sánchez 
Coello, a cuyo taller encargó don Carlos hasta 19 versiones”. En la pintura, el 
príncipe sujeta con la mano derecha una daga de la que se aprecia la empuñadura, 


$0 E CHECA CREMADES (dir.), Los inventarios de Carlos Vy la familia imperial... ob. cit., p. 320. 
61 E CHECA CREMADES (dir), Inventarios de Felipe 11... ob. cit., pp. 422-423. 


82 M. KUSCHE, “El retrato de D. Carlos por Sofonisba Anguissola”. Archivo Español de Arte n.2 292 (2000), pp. 385- 
394. 

$3 G. BUSTO HEVIA, “El príncipe don Carlos”, en A. PALACIO y S. MORO (eds.), Austrias y Borbones. Príncipes y 
princesas de Asturias, y Reyes de España (Catálogo). Oviedo, 2019, pp. 22-25; A. PEREZ DE TUDELA, “El príncipe 
don Carlos vestido de blanco”, en L. RUIZ GÓMEZ (ed.), Historia de dos pintoras. Sofonisba Anguissola. Lavinia 
Fontana (Catálogo). Madrid, 2019, pp. 149-151. 
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dorada y con lo que parecen ser incrustaciones de piedras preciosas, a juego con 
una espada, que sujeta con su mano izquierda y muestra una empuñadura, pomo 
y gavilanes de la guarda asimismo dorados y con incrustaciones. El talabarte tam- 
bién parece una pieza rica, dorada y con materiales preciosos. Entre las muchas 
posesiones del príncipe, se inventarían varias piezas salidas del taller del platero 
de don Carlos, Rodrigo de Reynalte, que bien podrían encajar con la figurada en 
los retratos del príncipe. Por ejemplo, en 1567*%, se menciona: «una guarnición de 
espada con cinco guardas y vaina de la cruz al pomo, con su pomo y puño y contera 
todo de oro para el príncipe nuestro señor, que hizo Rodrigo de Reynalte, su platero 
de oro, cuadrada y labrada toda de relieve y esmaltada de todos colores, con unos 
rostros en el puño y unas máscaras y en el escudo del recago del espada sus medallas a 
lo antiguo y en el pomo cuatro máscaras a lo romano con unos cartones y frutos y en la 
contera de la dicha espada dos medallas a lo antiguo y quatro máscaras labrada toda 
de relieve con sus cartones [...)». Y: «una guarnición de daga que tiene cinco piecas, 
que es una cruz y brocal y pomo y puño y contera, lo qual está labrado de relieve y 
cartones y frutos y medallas, esmaltado de todas colores [...)». 

A estas piezas acompañaba un talabarte, «de oro para el príncipe nuestro señor, 
que tiene veinte y tres piegas que son las doze hebillas y las cuatro con sus charnelas y 
hebijones y dos con sus assas y dos pasadores y dos garabatos y dos llaves y su sierpecilla 
y cuatro cabos labrados a dos hazes y en cada cabo dos medallas y en los dos garabatos 
en el uno una meadila y en el otro un mascarón y en la ese un mascarón y en los 
dos pasadores unos óvalos esmaltados de acul y todas las dichas veynte y tres piecas 
labradas de relieve y de cartones con las medallas y mascarones dichos esmaltados 
de todas colores [...)». 

Rodrigo de Reynalte llegó a recibir más de un millón de maravedís por realizar 
este rico conjunto que, tras la muerte del príncipe, Felipe II entregó como regalo 
al rey de Francia, Enrique TIL, en 1572. Reynalte estaba tan orgulloso de su labor 
que incluye la referencia a este conjunto de armas joya en un documento dirigido 
al rey y destinado a lograr el cargo de alguacil de corte para su hijo Francisco, 
en 1576*. Son solo unos ejemplos de las muchas piezas semejantes que poseyó el 
principe, como la espada de la jineta de oro y plata, que se tasó en 250 ducados, 
que compró en la almoneda de su ayo, don Antonio de Rojas, en 1556%. Algunas 
de estas obras las empleó don Carlos como regalo, como los dos puñales guarne- 
cidos de oro que entregó en 1561 a sus primos Guillermo y Fernando, hijos del 
duque Alberto de Baviera”. 

El guardarropa del príncipe, Juan Estévez de Lobón, tenía a su cargo en 1565 
un conjunto de siete espadas, entre ellas: «una espada con su guarnición dorada 
y plateada con unos lazillos a manera de perlas que tiene cruz y puente punzón y 


84 AGS, CMC, 1.2 Época, legajo 1054, s/£. 
85 AGS, Cámara de Castilla (CCA), legajo 444, £. 82. 
88 AGS, CMC, 1.2 Época, legajo 1109, s/£. 
87 AGS, CMC, 1.2 Época, legajo 1050, s/£. 
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cuchillo, con su talabarte de terciopelo negro y los hierros del de la misma manera, con 
sus trencillas, franjuelas y puño de hilo de oro y plata». Todas eran piezas doradas 
y plateadas y enriquecidas con textiles lujosos**. 


El conjunto del príncipe don Carlos es especialmente significativo, sobre todo 
dado el carácter peculiar de su colección y de su propia actitud hacia las artes, 
siendo considerado un auténtico amante del lujo”. Se encuentra próximo al con- 
cepto de wunderkammer así como al coleccionismo manierista que se desarrolló 
en la segunda mitad del siglo XVI”. 


A modo de conclusión 


En el ducado de Borgoña ropas, joyas, tapices, una espléndida biblioteca y 
armaduras singulares formaban parte de la escenificación del poder de un Esta- 
do fundamental en la política del momento, pero que no vio culminadas sus 
ansias de obtener una corona. Sin embargo, su riqueza superaba a otros reinos 
y territorios. Con sus armaduras doradas y engastadas de piedras preciosas, los 
duques se presentaban en público personificando la calidad y poder de su per- 
sona y de sus tierras. 


No solo consolidaron los duques su armería, como espacio en el que ateso- 
rar y conservar sus armas y armaduras —entendidas como bienes útiles en una 
cultura guerrera y como elementos simbólicos—, sino que desligaron de esta 
algunas obras, pasando a recogerse en el ámbito del guardajoyas. De este modo 
se marcó una diferencia que continuará con sus sucesores, separando las armas 
joya de las estrictamente defensivas u ofensivas, pesando en su apreciación más 
su valor material que su función. 


Esta actitud también estará presente en la relación de los Habsburgo con las 
artes, especialmente a través del emperador Maximiliano Í, quien aunó su propio 
interés por las armas, sobre todo en el contexto de los festejos caballerescos, con 
la tradición borgoñona de inclinación hacia el lujo. 


Relacionadas con este, entendido como una virtud del gobernante, las armas 
joya eran al mismo tiempo objetos vinculados con el poder y la representación, en 
muchas ocasiones cargados de importante simbolismo, sobre todo a través de su 
decoración o su uso en determinados actos. Pero del mismo modo, y muchas veces 
por encima de todo, eran piezas de valor, cuya importancia radicaba en ocasiones 


88 Ibidem. 


$9 — Noshemos ocupado de la relación del príncipe con las artes en J. E PASCUAL MOLINA, “Don Carlos: el príncipe y 


las artes”, en M. MANCINI (ed.), Memoria. Historia y espacios del arte en el tiempo de los Habsburgo a través de archivos 
e inventarios. Madrid, 2020, pp. 97-110 y J. E PASCUAL MOLINA, “Sobre la formación del gusto y la colección 
del príncipe don Carlos”, en E CHECA CREMADES (ed.), Espacios del coleccionismo en la Casa de Austria (Siglos XVT 
y XVIID). Aranjuez, 2023, pp. 291-310. Véase también M. Á. ZALAMA, “Don Carlos, príncipe de las Españas, y la 
tapicería: regalos, adquisiciones, herencia da María de Hungría y su fortuna posterior”, en E CHECA CREMADES 
(ed.), Espacios del coleccionismo en la Casa de Austria (Siglos XVI y XVIID. Aranjuez, 2023, pp. 311-332. 

Sigue siendo fundamental el libro de J. v. SCHLOSSER, Las cámaras artísticas y maravillosas del Renacimiento tardío. 
Madrid, 1988 [1908]. Véase también J. M. MORÁN TURINA y E CHECA CREMADES, El coleccionismo en España. 
De la cámara de maravillas a la galería de pinturas. Madrid, 1985 y P. JIMÉNEZ DÍAZ, El coleccionismo manierista de 
los Austrias entre Felipe IT y Rodolfo 1. Madrid, 2001. 
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más en su material que en sus características artísticas. De ahí que, con el paso 
del tiempo, no se conserven en muchos casos los pomos y las vainas, piezas en 
las que se empleaban más frecuentemente el oro, la plata y las piedras preciosas. 
Estas obras se han deshecho y reutilizado, como ha ocurrido también con joyas y 
objetos de orfebrería, bien por necesidad, bien por pérdida de utilidad, o también 
por quedar anticuadas y estropeadas con el paso del tiempo. 

Muchas de las piezas que poseyeron monarcas y príncipes fueron vendidas en 
pública almoneda, si bien, desde Felipe IL, lo contenido en la Real Armería pasó 
a formar parte de los bienes vinculados a la Corona, como dispuso el rey en su 
testamento y codicilo. Sin embargo, aunque la armería gozó de entidad propia, 
ciertas armas se integraron en el guardajoyas —como había ocurrido en tiempos 
de sus antepasados—, aquellas especialmente significativas en lo que al uso de 
materiales preciosos se refiere, sufriendo un destino diverso. 

En el siglo XVI quedaban lejos las excentricidades del lujo borgoñón, con sus 
armaduras doradas y repletas de piedras preciosas, pero todavía podían encontrarse 
ejemplos insólitos, sobre todo en lo que armas blancas se refiere. Estos objetos 
seguían jugando el mismo papel que antaño: simbolizaban el lujo y el poder de su 
poseedor, sin dejar de lado las virtudes que las armas y armaduras representaban 
en el mundo caballeresco. 
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Abstract: With the conquest of the New World, numerous items from the 
Indies began to be sent to the imperial court, as well as raw materials such 
as silver. Proof of this are the inventories of Empress Isabella, which include 
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Introducción. Las Indias Occidentales en los inventarios de la Emperatriz Isabel! 


La considerable presencia de objetos americanos que al poco tiempo de la 
llegada a las nuevas tierras comenzaron a desembarcar en la corte española y de la 
que dan testimonio los inventarios de Carlos V, permitió que también su esposa, 
la emperatriz Isabel, atesorara en primicia algunas de estas piezas, conservadas 
por su valor intrínseco en el caso de los objetos de oro y piedras preciosas, pero 
también como mera curiosidad. 


Pese a ello, lo primero que es necesario señalar es que los inventarios de la 
emperatriz no dejan constancia segura de la presencia de bienes americanos en su 
poder hasta la Almoneda postmortem realizada en 1539, año de su fallecimiento. 
Antes de ello, encontramos no obstante objetos que si bien no están adscritos a un 
origen geográfico concreto, bien por los materiales empleados o por la tipología, 
podrían situarse como americanos o asiáticos?. 

Este es el caso de piezas que contienen alusiones a las esmeralda. Como indica 
Redondo Cantera”, «las esmeraldas llegaban de América (Colombia y Perú), a 
través del puerto de Sevilla», pero, como ella misma afirma «también podían ser 
de procedencia oriental», por lo que resultaría especulativo contabilizarlas como 
piezas americanas a efecto de este estudio”. 


Otro ejemplo de dificultad para conocer el origen de los objetos y los materia- 
les lo encontramos en algunas referencias al «palo», como sinónimo en este caso 
de madera. Tal y como afirma Redondo Cantera”, «el palo empleado en cajas, 
cofres, cuentas y cruces ofrece cierta dificultad para adscribir su procedencia a 
un solo árbol. Si en un caso se afirmaba que procedía de las Yndias y podría 
corresponderse con el palo de Brasil, el palo blanco de la caja que contenía las 
cucharitas y las porcelanas de la India sería el de la quina». Sin embargo, el hecho 


Los inventarios que se han consultado para la elaboración de este artículo son: /nventario de la dote joyas, AGS, Valladolid, 
1526; Relación de ropas traídas de Portugal, AGS, Valladolid, 1529; Joyas, tapices y otros objetos enviados por Carlos V a 
Lsabel, AGS, Valladolid, Estado, 1531; Memoria de las cosas no inventariadas, AGS, Valladolid, Casa y Sitios Reales, 6 
de agosto de 1539; Almoneda postmortem, AGS, Valladolid, CMC, 12 época, 1539; Inventario de joyas y otros objetos de 
la recámara, AGS, Valladolid, CMC, 1.2 época, 1539-1542; Almoneda postmortem, AGS, Valladolid, CMC, 1.2 época, 
1541; Petición de la recámara de la emperatriz entre Felipe IL, María de Hungría y Juana de Austria, AGS, Valladolid, 
CMC, 1.2 época, 1555, todos ellos recopilados en E CHECA (dir.), Los inventarios de Carlos V y la familia imperial, 
vol. H. Madrid, 2010. 


Un ejemplo de ello serían los «moscadores» que aparecen en los inventarios de la emperatriz Isabel. Como señala Redon- 
do Cantera, «la documentación explicita que al menos tres de los mosqueadores de Isabel de Portugal eran orientales. 
El ambivalente término de “las Yndias”, usado para dos de ellos, no designaría en este caso las tierras americanas, pues 
el papel pintado de uno de ellos lo imposibilita y remite a una manufactura china o japonesa» (M. J. REDONDO 
CANTERA, “Las improntas lusa y oriental en la recámara de la emperatriz Isabel de Portugal”, en J.M. MARTÍNEZ 
MILLÁN y P MARCAL LOURENGO (coords.), Las relaciones discretas entre las Monarquías Hispana y Portuguesa: 
Las Casas de las Reinas (siglos XV-XTX), Vol. 3. Madrid, 2009, p. 1556). 


S M. J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios de la emperatriz Isabel de Portugal”, en E CHECA (dir.), Los 
inventarios de Carlos V y la familia imperial, vol. Y. Madrid, 2010, p. 1214. 

Se tiene c.onstancia, no obstante, de algunas peticiones de esmeraldas procedentes de América por parte de la em- 
peratriz, como la realizada siendo regente en 1536, cuando envió a Sevilla a los oficiales de la Casa para hacerse con 
las seis esmeraldas más finas de un cargamento de esmeraldas raras al precio «que se congertare». S. SARDONE, Los 
préstamos forzosos de Carlos V. El tesoro privado americano al servicio del Imperio (1523-1555). Sevilla, 2019, p. 101. 


5 M.J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1238. 
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de que en ocasiones se indique explícitamente que un objeto ha sido realizado con 
«palo de las Yndias» podría llevar a suponer que, cuando este dato no se explicita, 
el origen de la madera podría ser de cualquier otro lugar. 

Frente a estos ejemplos de ambigijedad, en otras menciones el origen de las 
piezas aparece claramente definido en los inventarios. Así, en contraste con la 
indefinición geográfica que encontramos en los inventarios de Carlos V, en el caso 
de las pertenencias de la emperatriz el origen aparece a menudo más definido, 
algo que puede entenderse como una manera de diferenciar las posesiones de la 
monarquía portuguesa en oriente de las nuevas tierras conquistadas en occidente. 
Por ello, resulta lógico que a menudo se diferencie entre las Indias Occidentales 
y las Orientales en sus inventarios. Así, para referirse a objetos procedentes de 
América, los inventarios emplean con frecuencia el término «Yndias», mientras 
que cuando se hace referencia a los territorios portugueses en Asia se refieren a 
ellos en singular, («Yndia») e incluso se especifica todavía más con la denominación 
de «Yndia de Portugal». 

Al margen de la designación y la dificultad para conocer el origen de algunas 
piezas, en lo que se refiere al contenido, hay que destacar que la presencia de 
objetos americanos en los inventarios de la emperatriz es escaso, especial mente en 
algunas tipologías de las que el emperador atesora un gran número de piezas. Es 
el caso de las piezas textiles y ropas. Así, frente al destacado número de prendas 
en los inventarios del emperador, especialmente «camisas», en el caso de los de la 
emperatriz tan solo se han consignado dos prendas de las Indias Occidentales”. 


También son contadas las piezas realizadas con maderas americanas o, al 
menos que aparecen asignadas a este origen. Tan solo un «rosario de cuentas de 
palo de Indias» que aparece vendido a «Eraso»” y consignado tanto en la A/mo- 
neda post mortem como en el Inventario de 1539-1542. La descripción en ambos 
casos (con «cincuenta y cinco manogicos de oro en medio y con cinco cruces por 
extremos») hace imaginar una pieza ricamente decorada y especial. 

Mayor presencia tienen algunas joyas realizadas en las Indias, y en este punto 
conviene subrayar que se trata exclusivamente de piezas realizadas en oro, a dife- 
rencia de las joyas consignadas en los inventarios de Carlos V, donde puntualmente 
aparecen joyas realizadas con plata, aunque siempre en conjunción con el oro y 
las piedras preciosas?. Pese a que muchas de las piezas parecen haber sufrido un 


Una de ellas aparece en la Almoneda post mortem de 1539 y se trata de «un capote de las Indias con unas plumas de 
colores y con argentería de oro bajo», que a la muerte de la emperatriz fue a parar a Jerónimo Serrano. Además, encon- 
tramos tanto en la A/moneda como en el Inventario de joyas y otros objetos de la recámara, 1539-1542, sendos «mandiles» 
(probablemente manteles), uno de los cuales estaba ornamentado con «brocatel de las Indias sobre tela morado» y que 
fue vendido “a Francisco Tello”. Podría tratarse de Francisco Tello, tesorero de la Casa de la Contratación fallecido en 
Sevilla en 1561. 


Seguramente se refiere a Francisco de Eraso y Hermosa, secretario privado de Carlos V. 


Por ejemplo, aparecen en los inventarios del Emperador piezas como «una rosa de oro, tres de cuyos seis pétalos son 
de plata» o «doce correas de cuero en las que están ensartadas cuarenta y cinco garras de aves, tanto de oro como de 
piedras con incrustaciones de oro y plata », entre muchas otras. La presencia de este tipo de piezas combinadas es 
especialmente destacable en el Inventario de joyas, piedras preciosas, vajillas y otros objetos de 1545. En E CHECA (dir.), 


Los inventarios de Carlos V... ob. cit. pp. 222-226. Esta combinación debía ser frecuente en los primeros trabajos de 
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notable deterioro o sus partes aparecen separadas, esto no impidió que la empera- 
triz las conservara durante los últimos años de su vida y que, a su muerte, fueran 
entregadas o vendidas”. Junto a esas piezas rotas o separadas, en el inventario de 
1539-1542 también aparecen otras piezas realizadas en oro y piedras preciosas que 
se mantuvieron intactas hasta los últimos días de la emperatriz: una sortija de dos 
piezas de pequeños rubíes y unas memorias de las Indias de oro chiquitas de rubís, 
en cuya entrada se especifica además que «se vendieron a Pedro de la Torre»". 

Puede observarse, por tanto, que las joyas de oro y piedras preciosas proce- 
dentes de las Indias Occidentales ocupan un lugar discreto en los inventarios de 
la emperatriz, especialmente si lo comparamos con la presencia de este tipo de 
objetos realizados en las Indias Orientales. En estos ejemplos observamos además 
que ninguna de estas joyas se encuentra mezclada con plata, tal y como sí aparecen 
en los inventarios del emperador. La plata no aparece pues en forma de joya, pero 
su presencia es muy notable y destacada como materia prima en los inventarios 
de la emperatriz. Y lo sabemos gracias a la excepcional mención que a lo largo de 
los inventarios se hace del origen de la materia prima con la que están realizadas 
piezas de todo tipo: la plata del Perú. 

Se trata por tanto de objetos, que salvo alguna excepción, fueron realizados 
en Europa a partir de la materia prima americana y para los que pudo contar con 
plateros de su confianza, como Gerónimo González, nombrado en 1537 como 
«Platero de la Emperatriz»". El número de piezas realizadas con plata peruana llegó 
a ser tan alto que, en el inventario de 1539-1542, posee un apartado específico. 
La importancia que esta materia prima debió tener explicaría además que, tal y 
como constata el citado inventario, todas las piezas vinieran confirmadas por el 
«libro de la Cámara de su majestad e con la cuenta de la plata del Perú». 

La cantidad de piezas atesoradas y el hecho de que sean consignadas de manera 
especial confirma que, desde un primer momento, la plata peruana poseyó una 
extraordinaria fama en la corte española. Pese a que las grandes minas de plata 
todavía no habían sido descubiertas (Potosí, por ejemplo, fue descubierta en 1545), 
las muestras encontradas por Pizarro fueron suficientes para convencer a la corte 
de las bondades de este extraordinario metal. Así parece corroborarlo de manera 
explícita el citado inventario, donde aparece una anotación tachada en la que se 
hace notar «que la plata del Perú es de más valor que la ordinaria y le está cargada 
por plata ordinaria asele de cargar la demasía que más vale o de razón por qué no 
se le carga»"”. Indirectamente esto parece confirmarse con el hecho de que, dentro 


orfebrería encontrados en la zona, como se desprende del gran número de piezas que combinan oro y plata entre las con- 
signadas por Francisco de Xerez a lo largo de todo su relato en la Verdadera relación de la conquista del Perú. Sevilla, 1534. 


En ese estado se encuentra, por ejemplo, una joya localizada en el inventario de 1539-1542 y que aparece dividida en 


dos partes. M. J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1418. 
10 Ibídem, p- 1465. 
ul E A. MARTÍN (ed.), Catálogo de la plata del Patrimonio Nacional. Madrid, 1987, p. 14. Según indica el autor, este 


nombramiento por parte de la emperatriz se adelantó en más de diez años a la creación del cargo de Platero del Rey, 
que aparece por primera vez en las Etiquetas redactadas por orden de Carlos I en 1548. 


Y M.J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1935. 
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del inventario, haya un apartado para «plata blanca» sin especificar en ningún 
otro caso el origen geográfico de esta, lo que transmite la idea de que era evidente 
para todos la diferente calidad de la plata y, en consecuencia, el valor final de las 
piezas. Junto a la cantidad y la valoración especial de la plata americana, merece 
un detenido análisis la variedad y valor de algunas de las piezas elaboradas a partir 
de este precioso metal, tal y como mostraremos a continuación. 


La «plata del Perú» en los inventarios de la emperatriz Isabel. Usos y funciones 


Para comprender la notable presencia de plata peruana en los inventarios de 
la emperatriz Isabel, es preciso recordar en primer lugar las grandes remesas de 
oro y plata que desde la década de los años treinta comenzaron a llegar al puerto 
de Sevilla gracias a la paulatina conquista de territorios por parte de Francisco de 
Pizarro. Entre ellas sobresale sin duda el envío realizado en 1534, cuando llegó al 
puerto sevillano un enorme tesoro conocido como «Tesoro de Atahualpa». Tal y 
como relatan cronistas como Cieza de León o Francisco Xerez, el tesoro poseía 
tal magnitud que «desasosegó a toda España esta nueva porque sonaba por toda 
ella que la Contratación estaba llena de tinajas y de cántaros de oro y de otras 
piezas admirables y de gran peso»". Entre los innumerables tesoros, la remesa 
incluía medio millón de marcos de plata a los que se agregaban objetos de oro y 
plata que no habían pasado por la fundición: una cuarentena de vasijas de oro y 
otras tantas de plata”, todo ello entregado íntegramente a la corte imperial. Fue 
posiblemente la llegada de esta remesa que posibilitó que la emperatriz contase 
con una partida excepcional para realizar las piezas consignadas en su inventario. 
Junto a este tesoro, no es descartable que parte de la materia prima procediese 
también de las importantes remesas y préstamos forzosos a la Corona acaecidos 
en 1535 y 1536, años en los cuales la emperatriz ejerció además como regente 
ante la ausencia del Emperador, al frente de la expedición de Argel y la tercera 
guerra contra los Valois'. 


Otro elemento que debe tenerse en cuenta para comprender las circunstancias 
que rodearon la creación de estas piezas y la razón por la que estas no eran objetos 
importados sino realizados en Europa es el hecho de que, dadas las fechas tan 
tempranas, no se había desarrollado aún el mercado de la platería americana, que 
se compondrá tras la conquista y fundación de los principales núcleos urbanos. 
La intervención de orfebres locales solo será posible «transcurridos los primeros 


18 PCIEZA DE LEÓN, Descubrimiento y conquista del Perú. Madrid, 1986, pp. 266-267. 
14 PCIEZA DELEÓN, ob. cit., introducción de Carmelo Sáenz de Santa María, s. p- 


En la década de 1530 se produjo una importante llegada de remesas como consecuencia de la conquista de Perú, 
especialmente por las acciones llevadas a cabo en Cajamarca, Cuzco y Jauja. El papel de la emperatriz en la recepción y 
distribución del oro y plata de América fue decisivo en esos años de regencia, como dejan constancia las misivas entre 
la emperatriz y el emperador en las que la primera le informa puntualmente de la llegada de remesas americanas y de 
las acciones dirigidas por ella misma para distribuirlas. Sobre las requisas realizadas por la Corona en 1535 y 1536, ver 
S. SARDONE, Los préstamos... ob. cit. pp. 94-105. Otro indicio de la relevancia de la emperatriz en estos años son 
algunos pagos realizados por la Casa de la Contratación con el tesoro de las Indias en 1535 cuya destinataria fue la 
propia emperatriz. En Ibídem, p. 478 y p. 480. Agradezco la orientación bibliográfica realizada sobre este punto por 
el Prof. Dr. Hilario Casado Alonso. 
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tiempos de prohibición por parte de la Corona de que los indios trabajaran el 
oro y la plata, ante el temor de que evadieran el pago del quinto real»*, algo que 
sucederá a partir del último tercio del siglo XVI. Los inventarios de la emperatriz 
confirman claramente esta situación”. 

Junto a estas circunstancias, la vida cotidiana en la corte imperial y las nove- 
dades que se estaban produciendo en diversos ámbitos, como el gastronómico, 
explican no solo la cantidad de objetos, sino también la enorme diversidad de 
usos que tuvieron. Entre ellos, cabe destacar los relacionados con la alimentación 
y los quehaceres cotidianos, pero también con diversas ceremonias religiosas o 
con una función de ornato. 


Objetos para la alimentación realizados con plata del Perú 


El empleo de la plata y el oro para la elaboración de piezas relacionadas con la 
elaboración y consumo de alimentos no era una novedad en Europa. Su uso, no 
obstante, se circunscribía hasta el siglo XVI a piezas concretas y especiales. Con 
la llegada de las remesas de los metales americanos, y a tenor de lo que aparece 
consignado en los inventarios de la emperatriz Isabel, el uso de la plata para la 
elaboración de piezas cotidianas se multiplicará a partir de su reinado. 

Desde el siglo XVI, la plata se empleará para cubiertos y platos, pero también 
para ollas, fiambreras, cazuelas, cazos, etc.'*, que, además, en la mayor parte de 
los casos, no pasarán de unas generaciones a otras, pues, especialmente en el caso 
de las reinas, estas tendían a «arrinconar o cambiar las vajillas de sus anteceso- 
ras, y una de las primeras cosas que se encargan es que se coloque en ellas sus 
armas y sus iniciales». 

Pero la llegada de estas remesas de plata del Perú no solo supondrá una mayor 
presencia de objetos de plata relacionados con la alimentación sino que, con ello, 
permitirá a la corte española situarse a la vanguardia de los importantes cambios 
que estaban operando en el servicio de los alimentos en las cortes europeas. 


16 C.ESTERAS, “El oro y la plata americanos, del valor económico a la expresión artística”, en C. LOPEZOSA (dir.), 
El oro y la plata de las Indias en la época de los Austrias [catálogo de exposición]. Madrid, 1999, p. 397. 


Este hecho ha sido también confirmado por las exposiciones y catálogos que sobre esta cuestión se han publicado en 
España en las últimas décadas. Tras la revisión de los catálogos Arte americanista en Castilla y León (Valladolid, 1992), 
El oro y la plata de las Indias en la época de los Austrias (Fundación ICO, 1999); La materia de los sueños: Cristóbal Colón 
(Museo Patio Herreriano, 2006-2007); y Tornaviaje. Arte iberoamericano en España (Museo del Prado, 2021), así como 
del Catálogo de la plata del Patrimonio Nacional (Madrid, 1987), se han localizado escasas piezas de origen americano 
pertenecientes al siglo XVI y todas ellas de la segunda mitad de siglo. Igual resultado ha arrojado la búsqueda en los 
artículos de la especialista C. ESTERAS, “Platería hispanoamericana en el Museo Victoria y Alberto, de Londres: 
(nuevas aportaciones)”, en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de platería. San Eloy 2006. Murcia, 2006, pp. 
191-204.; C. ESTERAS, “El coleccionismo de platería americana en España”. Artigrama: Revista del Departamento de 
Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza n* 24 (2009), pp. 261-289; y C. ESTERAS, “En la Colección Várez 
Fisa, nuevas piezas de platería (I)”, en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de platería. San Eloy 2015. Murcia, 
2015, pp. 159-170. Las piezas más antiguas consignadas pertenecen a la década de los cincuenta y son un braserillo 
de mesa, una cruz de altar y un hostiario. 


18 C.SIMÓN, La cocina de Palacio, 1561-1931. Madrid, 1997, p- 107. El uso de la plata para recipientes de cocina viene 
refrendado por los inventarios de la emperatriz, donde aparecen consignados «un tachón que es cazuela con dos asas» 
y «Un cazico con su astil». M. J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1537. 


19  C.SIMÓN, La cocina de Palacio ... ob. cit., p. 128. 
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Uno de los más importantes tiene que ver con el servicio de los alimentos 
en las comidas de la corte y con los utensilios que cada comensal disponía para 
alimentarse. Respecto a lo primero, destaca la imposición del servicio de comida 
conocido como «servicio a la francesa»? en el que las comidas eran servidas en 
varias tandas y los comensales se servían libremente, lo que obligaba al maestresala 
a diversificar al máximo los platos. 

Esta manera de presentar y servir la comida, perfectamente delimitadas por 
la compleja etiqueta borgoñona”, tuvo rápidas consecuencias cualitativas y cuan- 
titativas. Así, por una parte, resultaba totalmente necesario cuidar al extremo la 
presentación. El monarca y sus invitados comían primero «con los ojos» por lo 
que la apariencia de los platos era fundamental, no solo del alimento en sí, sino 
también del contenedor, lo que en parte explicaría el gusto por usar metales 
preciosos ricamente trabajados como materia prima para su elaboración. Fondo 
y forma tenían que transmitir un coherente sentido de magnificencia y, en este 
sentido, la valiosa plata americana ayudaba perfectamente a lograr este fin. 

Desde el punto de vista cuantitativo, esta forma de servir los alimentos supo- 
nía la multiplicación de piezas para este fin en los ajuares reales así como una 
considerable especialización, tal y como se aprecia entre los elementos realizados 
con plata del Perú. Así, por ejemplo, en el Inventario de joyas y otros objetos de la 
recámara realizado entre 1539-1542, nos encontramos numerosos lotes de pla- 
tos realizados con plata americana con todo tipo de tamaños y funciones”. La 
importancia de estos platos vendría refrendada además por el hecho de que, a la 
muerte de la emperatriz, fueron adquiridos por destacados nobles”. 

Además de la multiplicación de platos y sus tipologías, otro de los cam- 
bios en la alimentación de las cortes europeas adoptado con prontitud por la 
corte española y reflejado en los objetos de la emperatriz Isabel es el empleo de 
cubiertos individuales”. 

En este sentido, y a tenor de lo mostrado por diversos historiadores de la ali- 
mentación para otras cortes europeas, los cubiertos realizados en plata americana 


20 J.L. FLANDRIN y M. MONTANARI, Historia de la Alimentación. Gijón, 2011, p.717. 


21 Sobre esta cuestión ver, entre otros, C. NOEL, “La etiqueta borgoñona en la corte de España (1547-1800”. Manuscrits: 


Revista d história moderna n2 22 (2004), pp. 139-160. 


Destaca entre ellos los «veinte y cuatro platos pequeños de servicio que pesaron todos juntamente cincuenta y tres 
marcos y siete ochavas y media» . Además de este gran lote, encontramos platos con distintas formas y usos como 
«un plato labrado de cuchares por el cuerpo y orillas», «otro plato que tiene un cerco en que se mete un rollo de cera», 
«ocho platos de cocina medianos lisos» u «otros cuatro platos de cocina grandes». M. J. REDONDO CANTERA, 
“Los inventarios...” ob. cit., p. 1518. 


22 


23 Sobresale en ese sentido una remesa de «seis escudillas de falda que pesaron trece marcos y una onza y tres ochavas 


que se hicieron de la plata del Perú» que posteriormente se unieron a otras quince escudillas y fueron vendidas. El 
inventario incluye una relación concreta de a quién fue a parar cada una, estando entre sus compradores doña Juana 
Manuel y Pedro Santa Cruz. 


24 Como señala Flandrin, «a cada comensal, una cuchara, un cuchillo y un vaso, y se abandona la costumbre de pasarse 


los utensilios tras haberlos utilizado...) Se acabó la antigua promiscuidad convivial. A partir de este momento, cada 
uno de los comensales está aislado de sus vecinos por una especie de jaula invisible, como si los nuevos utensilios de 
mesa funcionaran como cámaras estancas», J.L. FLANDRIN y M. MONTANARL, Historia de la Alimentación... 
ob. cit., p. 715. 
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supondrían un evidente adelanto de la nobleza española respecto a cortes como 
la francesa o la inglesa y solo parangonable a las cortes italianas”. Destaca en ese 
sentido el novedoso uso del tenedor, que aparece confirmado por la entrada de 
«siete tenedores y un punzón de plata»? y en una cita posterior en la que se indica 
que se ha empleado plata del Perú para «adobar» tres tenedores, uno de los cuales 
se especifica que es «de la mesa de su majestad»”. Lejos de resultar un elemento 
anecdótico, el uso de este cubierto fue considerado por Norbert Elias como un 
signo evidente de evolución en el proceso civilizatorio europeo” y permitió, jun- 
to a otros elementos, situar a los Habsburgo en general y a la corte española en 
particular en uno de los centros de promoción de las nuevas formas a la mesa”. 


Además del novedoso tenedor, menudean otros cubiertos realizados en plata 
del Perú en los inventarios de la emperatriz. Destacan en ese sentido las cucharas. 
Resulta interesante resaltar que los inventarios especifican el dueño en el caso de 
las cucharas hechas con plata americana?, pero no así en cucharas realizadas con 
plata cuyo origen no se especifica y que fueron vendidas a la muerte de la empe- 
ratriz, como las que fueron a parar al pintor y miniaturista Manuel de Denys*. 

Junto a los cubiertos y los instrumentos para la preparación de las comidas, 
la plata del Perú se empleó también para la elaboración de productos y para la 
conservación de estos. En el primer grupo destacan una prensa para sacar aceite y 
una alquitara (es decir, un alambique) que se vendió a la marquesa de Lombay*, 


25 Enel caso de la corte francesa, Flandrin señala que «su implantación no se consiguió hasta el siglo XVITI, ni siquiera 


en el seno de las élites sociales» (J.L. FLANDRIN y M. MONTANARL, Historia de la Alimentación. .., ob. Cit., p. 
714). El desdén por este cubierto parece confirmado además por algunos testimonios de nobles del siglo XVIT (sobre 
esta cuestión, ver B. WILSON, La importancia del tenedor. Historias, inventos y artilugios en la cocina. Madrid, 2013, 
p- 241 y ss.). 

26 M.J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1524. 


27 Ibídem, p. 1540. 


28 Como señala Elias, «la instancia primaria en lo relativo a nuestra decisión entre el comportamiento “civilizado” y el 


“incivilizado” en la mesa es el sentimiento de desagrado. El tenedor no es otra cosa que la materialización de una cierta 
pauta de emociones y de escrúpulos. En el trasfondo del cambio que se opera en la técnica de la mesa desde la Edad 
Media a la Moderna aparece la misma manifestación que también apareció en las otras materializaciones de este tipo: 
un cambio en la regulación de los impulsos y de las emociones» (N. ELIAS, El proceso de la civilización. Investigaciones 
sociogenéticas y psicogenética. México, 2015. p. 168). 


29 Esta idea contrasta con la imagen que diversas fuentes extranjeras transmitieron sobre las costumbres gastronómicas 


de los Austrias españoles, a menudo tildadas de sobrias, austeras, cuando no refractarias a cualquier tipo de placer a la 
mesa. Según Eddy Stols, se trató de una mala interpretación de los usos de la corte española que, mucho antes que otras, 
«desarrolló un espíritu crítico muy fuerte al respecto de sus propios hábitos alimenticios, que fueron tempranamente 
civilizados» (E. STOLS, “La mesa en los reinados de Carlos V y Felipe II. Miradas recíprocas e intercambios entre Flandes 
y España”, en Dos monarcas y una historia en común: España y Flandes bajo los reinados de Carlos V y Felipe EI. Madrid, 
2001, s.p.). Este desarrollo en las artes culinarias españolas fue más allá de los cubiertos y convirtió a los banquetes de 
los Habsburgo en general y a los españoles en particular en una poderosa herramienta diplomática y política, gracias a 
su combinación de lujo, ostentación y protocolo. Sobre esta cuestión, ver V. QUINTANAR CABELLO, “Food as a 
strategy of power: the political role of banquets in prince Philip's Felicísimo viaje (1548-1551)”, en E CHECA y MÁ. 
ZALAMA (eds.), Ars Habsburgica. New Perspectives on Sixteenth-Century European Art. Turnhout, 2023, pp. 91-108. 


Como «tres cuchares que son con las que come su majestad»; «cucharica que pesó dos ochavas y un cuartillo de la plata 
del Perú era la infanta doña Juana»; y «otra cucharica para el infante don Juan». M. J. REDONDO CANTERA, “Los 
inventarios...” ob. cit., p. 1521. 


31 Íbidem. 
32 Ibídem, p. 1538. 
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camarera mayor de palacio y amiga íntima de la emperatriz Isabel. Y para la 
conservación, sobresale la delicada caja para uno de los dulces predilectos de la 
época: las suplicaciones, para las que se elaboró una caja «labrada ochavada con 
su tapador en que tiene un cabestrante con una argolla que se cuelga»*. 


Precisamente el detalle decorativo de esta caja para dulces, la divisa con un 
cabrestante, pone de manifiesto que, además de su uso intensivo en la realiza- 
ción de piezas para el servicio y degustación de alimentos, el carácter especial de 
algunas de las piezas elaboradas en plata peruana para este fin viene refrendado 
por la inclusión de la divisa de la emperatriz en los elementos más destacados de 
su ajuar”. Se trata de la representación de un cabrestante, es decir, un elemento 
para recoger amarras que precisamente en esa época se incorporará a los barcos, 
lo que podría representar simbólicamente la importancia del mar para su tierra de 
origen, Portugal, y en concreto para el imperio comandado por la Casa de Avis**. 

En el caso de las piezas relacionadas con la alimentación, encontramos la 
divisa en diversos objetos como «ocho salseras», «un pichel grande con su tapa- 
dor»; «un barril con su cadena» o «un almirez con su mano que tiene dos devisas 
del cabestrante» y que se vendió a la muerte de la emperatriz nuevamente a la 
marquesa de Lombay?**. 


Objetos para la vida cotidiana 


Aunque, sin lugar a duda, fueron los objetos vinculados con la alimentación 
los que más se beneficiaron de la providencial llegada de la plata del Perú, sus 
usos fueron más allá y su presencia como materia prima única o como adorno de 
piezas elaboradas con otras materias primas es constante en objetos relacionados 
con la vida cotidiana de la emperatriz y su séquito. Acciones cotidianas como 
iluminar estancias, calentarse o bordar se realizaron a través de distinguidos 
objetos elaborados con plata americana. 


Dentro de este grupo, encontramos un destacado número de recipientes cuya 
función no siempre viene especificada. Este es el caso del grupo de ocho tinajas 
procedentes de Perú” y que pesaban cerca de 1.000 marcos, el único ejemplo 


33 M.]J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1533. 


34 Como indica Carmen Simón, desde el siglo XVI es frecuente que la vajilla real tenga signos que definan quién es el 


propietario: las armas del reino, la marca del grabador, la cifra del monarca, el número del inventario y el peso» (C. 
SIMÓN, La cocina de Palacio... ob. cit., p. 128). 


Como apunta Redondo Cantera, «La elección de tal símbolo es susceptible, además, de otras interpretaciones. Por su 
connotación naval, resultaba una figura muy adecuada para una reina que procedía de la familia real portuguesa, cuyo 
poderío se sustentaba en el inmenso imperio comercial conseguido gracias al dominio de la navegación, mediante la 
cual se hacía posible la comunicación entre los lejanos enclaves “allende el mar” y la metrópoli lisboeta. Interpretado 
en clave política, el cabrestante podría simbolizar el ejercicio del gobierno, ya que permite recoger o soltar amarras 
«sujetar o dejar mayor libertad a los súbditos- según lo aconsejen las circunstancias» (M.J. REDONDO CAN TERA, 
“Palacios para una emperatriz itinerante. Usos residenciales de Isabel de Portugal (1526-1539)”, en C. MARTÍNEZ 
LÓPEZ y E SERRANO ESTRELLA (coords.), Matronazgo y arquitectura. De la Antigúedad a la Edad Moderna. 
Granada, 2016, pp. 264-265). 

36 M.]J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1538. 

37 


35 


Estas tinajas pueden ser parte de las cuarenta y ocho vasijas de plata que, según Francisco de Xerez, llegaron el 9 de 
enero de 1534 a Sevilla «para su majestad» junto a otros tesoros procedentes del área peruana. Ver E DE XEREZ, 
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localizado en los inventarios de la emperatriz en el que los objetos, según se 
indica, fueron realizados en su lugar de origen y no en Europa a partir de plata 
americana y que, con total probabilidad, debían de formar parte del ya reseñado 
tesoro llegado al puerto sevillano en 1534. 

Con este material aparecen también varias alcoholeras, es decir, vasijas que 
servían para poner el alcohol usado como afeite, dos de las cuales pertenecían, 
según se muestra, a la infanta doña Juana. En otros casos, los inventarios no son 
tan claros en el uso de los recipientes, pero su interés estriba en su función como 
regalo o envío. Este es el caso del delicado «botecico sin cobertor de plata que pesó 
seis onzas y dos ochavas que su majestad envió lleno de (ilegible) de esmeralda a la 
reina de Portugal, el cual se hizo de plata del Perú»*. Más curioso aún es el caso 
de la redoma realizada en vidrio y plata que, según se indica en el inventario, «se 
envió a Italia al emperador» sin especificar con qué objetivo, y que finalmente, 
como tantos de los objetos consignados, «perdiola la señora infante»*?. 

Junto con estos recipientes de uso genérico, una de las funciones domésticas 
más frecuentes que cumplieron los objetos realizados con plata del Perú fue la 
de servir como sostén de las velas que iluminaban el palacio. En ocasiones se 
trataba de candeleros sencillos, pero, en otras ocasiones, las detalladas descrip- 
ciones registradas en los inventarios o el uso personal por parte de la emperatriz 
hace pensar que se trataba de piezas especiales. Es el caso de «un velador grande 
de plata labrado de cincel en partes que es para estar con una vela delante de su 
majestad» y que venía adornado por «la devisa del cabestrante» además de estar 
rematado por tres pies con unas borlas*”. También nos transmite esa sensación un 
candelero de plata realizado expresamente para «el velador de la confitera de plata 
de Alemania», sin duda, un rincón singular en la vida diaria de la emperatriz. 

Un último ejemplo de candelero realizado con plata del Perú sirve para ilustrar 
las transformaciones que en ocasiones sufrían estos objetos y que, con frecuen- 
cia, suponía la sisa de plata con este motivo. Se trata de un «candelero pequeño 
labrado de amagos que sirven al retrete» que se «deshizo en Valladolid» y que 
«pesó menos del peso que tenía cuando se fundió media ochava», lo que, a juicio 
del redactor, pudo deberse a que «se gastó en limpiarle». Además de esta merma, 
el candelero sufrió una considerable modificación en su forma, pasando a ser 
«redondo agallonado»*. 

Además de para iluminarse, los objetos realizados con plata del Perú sirvieron 
para ayudar a combatir los rigurosos inviernos castellanos. Así, diversos objetos 
realizados con plata americana sirvieron como brasero o calentador en las estan- 
cias de la emperatriz. La descripción o el hecho de ser regalados demuestran que 


Verdadera relación de la conquista del Perú. Madrid, 1985, pp. 158-159. 
38 Ibídem. 
39 Ibídem, p. 1536. 
40 Ibídem. Junto de esto, su peso, más de veintitrés marcos, deja claro que se trataba de un velador especial. 


4 Tbídem, p. 1527. 
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debieron ser objetos especialmente apreciados por la emperatriz. Este es el caso 
de un brasero «con su astil y seis pilaricos» adornado nada más y nada menos 
que con tres «devisas del cabestrante» y cuyo peso doblaba el de otros braseros 
consignados. Su valor quizás explique su desaparición («perdiose este brasero en la 
cámara de su majestad») y que de él solo quedase el cobertor, que pasó a engrosar 
la lista de «piezas de plata de todas suertes». 

Mejor suerte corrió otro brasero, con su astil y con tres pilaricos lisos, y espe- 
cialmente, un «braserico» realizado para calentar las estancias del príncipe al que, 
al parecer, se le añadió posteriormente más plata («se le puso más de lo que antes 
tenía»). Con idéntico destinatario, el inventario consigna un calentador, artilugio 
usado habitualmente para calentar la cama. En este caso se especifica, además, 
que «mandó su majestad dar al príncipe» y que así se hizo, pasando a engrosar 
las pertenencias de la cámara del príncipe Felipe. 

Junto a las funciones de iluminar y calentarse, otro de los aspectos de la vida 
cotidiana de la emperatriz que se vio beneficiado de la llegada de la plata del Perú 
fueron las labores de costura y bordados, para las que se realizaron numerosos 
objetos con plata americana. Su pequeño tamaño, sin embargo, dificultaba su 
conservación y quizás incitaba a su hurto, indicándose en varios casos que «per- 
diole su majestad»*. 

En otros casos, estos delicados objetos permanecieron junto a la emperatriz 
hasta el final de su vida y fueron vendidos posteriormente a personas de gran 
influencia en la corte. Es el caso de «un canon de plata para tener agujas de moldes 
de red» que se vendió al consejero de Carlos V, Sancho de Paz, o «unas tenacicas 
de plata para hacer cuentas de ámbar hechas como turquesas» y unas «paletas 
de plata lisas» que fueron a parar a don Luis de la Cueva, capitán de la Guardia 
Española de Carlos V, gentilhombre de su casa y de su Consejo. 

Finalmente, dentro de este apartado, la plata del Perú también sirvió como 
materia prima auxiliar, en forma de «guarnición» para embellecer objetos coti- 
dianos realizados en otros materiales, reforzar las partes de mayor desgaste de 
la pieza (cajas, joyeros, cofres) como patas, manijas o cerradura con su aldaba*, 
como regalo o para enriquecer objetos de plata blanca**. 

Mucho más numerosos son los adornos o guarniciones en plata americana 
en objetos de diferente material y usos diversos, desde pies de plata para copas de 
vidrio*, hasta las numerosas guarniciones para cofres y arcas de madera** y los 


42 Este es el caso de hasta tres «moldes para hacer red» y de «ocho argollicas que eran para unos moldes de hacer red» que 


sufrieron el mismo fin. Ibídem, p. 1537. 


43 C. LOPEZOSA APARICIO (dir.), El oro y la plata de las Indias... ob. cit., p. 110. 


di Ejemplo de ello son unas «asicas que se pusieron en unos cuencos de plata blanca labradas de filigrana para que puedan 


servir de botones (.....) que se hicieron de la plata del Perú» . M. J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. 
cit., p. 1538. 
45 Como las que se vendieron a la marquesa de Lombay o al «doctor de Guadalupe». M. J. REDONDO CANTERA, 


“Los inventarios...” ob. cit., p. 1535 y p. 1539. 


46 Entre ellas destacan «19 piezas de plata para la guarnición de un cofre de madera» y «dos guarniciones para dos arquillas 


de su majestad». M. J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1536 y p. 1537. 
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bastidores para labrar”. También a destinatarios concretos fueron a parar objetos 
diversos hechos en plata peruana como las «dos guarniciones para papelones»** 
que se dieron a Jorge de Lima y a Juan García de Basurto, capellán real y maestro 
de capilla de la emperatriz Isabel, o las diecinueve piezas de plata para guarnición 
de un cofre que fueron a parar a don Pedro Enríquez. Por último, y sin trabajar, 
la emperatriz ofreció plata como regalo o limosna, como el marco de plata que 
entregó a la condesa de Faro para dárselo como limosna a unos frailes o las cuatro 
onzas de plata que regaló al príncipe Felipe «para brinquiños»*. 


Piezas de carácter religioso 


Dada la larga tradición europea en el uso de la plata como materia prima 
para objetos religiosos, resulta lógico que otro de los usos consignados de la plata 
peruana en los inventarios de la emperatriz sea el de la elaboración de piezas 
de carácter religioso. Dentro de este apartado, no obstante, hay que realizar 
un distinción atendiendo nuevamente al uso y función que estos objetos tuvie- 
ron para la emperatriz. 

Por un lado, se han localizado objetos religiosos relacionados con la liturgia. 
Se trata de piezas empleadas en las ceremonias religiosas y, en ese sentido, podrían 
ser considerados objetos que formaban parte de su vida cotidiana, si bien su ubi- 
cación y uso especial lleva a situarlos dentro de este apartado. Se trata de piezas 
ubicadas en espacios privados destinados a la liturgia, especialmente el oratorio 
y la capilla personal, y a menudo presentan delicados adornos*. En otras ocasio- 
nes, no se especifica su ubicación dentro de las estancias reales, pero su carácter 
religioso hace suponer que se encontrarían en los espacios señalados. Destaca en 
este sentido una preciosa «arca para el Santo Sacramento» que, además de plata del 
Perú, estaba elaborada con oro y aljófar y estaba forrada de «terciopelo carmesí»”. 


Junto a estos, otros objetos de carácter litúrgico presentan, por sus característi- 
cas, rasgos que los acercan de manera clara a lo que actualmente consideraríamos 
una pieza de arte suntuario. Pese a su carácter funcional, el exquisito trabajo con 
el que fueron realizados y el hecho de ser donados a lugares y personas eminentes, 
nos muestran que estamos ante piezas donde su valoración artística tenía tanto 
peso como su valor funcional. El caso más evidente lo comporta la serie de cálices 
que atesoraba la emperatriz y que, a su muerte, son regalados a lugares y personas 


47 Como los sesenta y ocho corchetes de plata que se colocaron en un «bastidor en que su majestad labra a las veces» o 


«unas rosicas para un espejo de su majestad que son como antojos». Ibídem, p. 1537 y p. 1539. 


48 — Conste término, podría designarse a sendas esculturas procesionales realizadas en cartón y denominadas «esculturas 


de papelón». Un ejemplo de este tipo de piezas se conserva en el coro bajo del Convento de Santa Teresa de Jesús de 
Valladolid, analizado en VV.AA., Arte americanista... p. 121. 


49 — M.J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1543. 


50 Aloratorio aparecen asignados «dos platos pequeños de puntas labrados de cincel bajo en que se ponen unos cande- 


lericos de oro» así como una «calderera labrada de cincel bajo ochavada que es para el oratorio». Por su parte, para la 
capilla aparece asignado un «incensario» realizado en plata americana. Ibídem, p. 1518 y p. 1537. 


51 También con fines litúrgicos aparecen consignados otros objetos como «dos candeleros altos de plata blancos para altar 


de unas vasas», «orinales con su canon que ponen las velas» o una «caldereta para hisopo de la capilla de su majestad». 


Ibídem, p. 1539. 
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concretas por deseo de la monarca, tal y como aparece explícitamente mencionado 
en algunas entradas. Entre los lugares a los que la emperatriz envió sus cálices se 
encuentran el Hospital de las Rosas y la ermita de San Cosme y San Damián, 
ambas en Valladolid, así como a una indefinida «iglesia de África» a la que le 
hizo llegar un cálice por mediación del deán de Málaga”. En otras ocasiones, los 
cálices fueron entregados a personas cercanas a la emperatriz, como el donado 
«con su patena» a Leonor de Mascareñas”, o a su confesor personal, entregado 
en este caso «con su caja y dos paños en que se envolvía». 


Frente a ese carácter ambivalente de los cálices, otras piezas religiosas realiza- 
das en plata peruana presentan un carácter decididamente artístico. Son por lo 
general imágenes que la monarca mandaba realizar con el objetivo de ofrecerlas 
a recintos religiosos con los que mantenía una especial relación”. Destaca entre 
todas estas piezas las dos coronas que la emperatriz mandó realizar para la ima- 
gen de la Virgen y el Niño existente en aquellos momentos en Nuestra Señora de 
Atocha de Madrid. Según se indica”, pesaron «un marco y siete onzas y cuatro 
ochavas y media», fueron posteriormente doradas y se les añadió granos de aljófar 
para rematar el adorno. La ermita de San Cosme y San Damián de Valladolid a 
la que, como vimos, entregó uno de sus cálices, fue otro de los centros religiosos 
con los que la emperatriz tuvo un trato especial. Así lo demuestra el hecho de que 
la monarca mandase hacer para ese recinto «tres imágenes, las dos de hombre y 
una de mujer» así como «una imagen pequeña». 

En otras ocasiones, sin embargo, estas piezas tuvieron como destino nueva- 
mente las estancias reales. Para la capilla fueron encargadas sendas imágenes de 
San Juan y San Andrés que pesaron casi cuarenta y siete marcos y que presentaban 
una rica decoración que incluía una «peana con su tornillo y aspa y diadema y un 
librico»”. Previsiblemente también para uso privado, la emperatriz ordenó hacer 
«una imagen de Santo Antonio con su Niño Jesús en el libro y con su diadema» 
que pesó veinticinco marcos, una «imagen de San Juan Bautista y encima el cor- 
dero» y la sobresaliente «imagen de nuestra señora con el niño en los brazos y en 
la mano tiene una perica y con su corona» que pesó casi cuarenta y tres marcos. 


Como ya señalamos en el caso de los objetos cotidianos, la plata peruana 
también fue empleada como adorno y medio para enriquecer algunos objetos 
religiosos. Es el caso de una asa para un portapaz, del que además se especifica 


52 Ibídem, p. 1556. 


53 Dama que acompañó a la emperatriz desde Portugal y se convirtió en aya de Felipe II y del príncipe Carlos. 


54 Además de las consignadas en los inventarios analizados, se sabe que la emperatriz mostró un gran interés por la con- 


fección de figuras de plata destinadas a recintos religiosos. Así, «a partir de 1535 introdujo entre sus últimas voluntades 
la orden de que se labraran en plata tantas figuritas de niño como hijos hubiera tenido, para que fueran depositados 
en la capilla de Nuestra Señora de la Antigua de la Catedral de Sevilla, en agradecimiento por su descendencia». En C. 
SANZ AYÁN, “Isabel de Portugal”, en Diccionario Biográfico electrónico (DB-e) de la Real Academia de la Historia, 
disponible en https://dbe.rah.es/biografias/13103/isabel-de-portugal [última consulta: 02/04/2024]. 


$5 M.J. REDONDO CANTERA, “Los inventarios...” ob. cit., p. 1538. 
58 Ibídem, p. 1538 y p. 1539. 
57 Tbídem, p. 1554. 
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que «primero era relicario» y que lo trajo Domingo de la Cuadra a Ávila, o de 
las «cuatro chapas talladas al buril» que formaban parte de una capa pontifical 
y que venían rematadas con aljófar. Incluso la plata del Perú fue empleada para 
fabricar los clavos de espacios religiosos especiales, como los que se emplearon 
«para hacer reformas en la capilla». 


Conclusiones 


Una vez analizada la presencia de plata americana en los inventarios de la 
emperatriz Isabel, los usos y funciones que tuvieron los objetos con ella realizados, 
conviene hacer una última reflexión sobre el valioso testimonio que su presencia 
tiene en la reconstrucción del uso y valoración de la plata americana en la corte 
imperial en las primeras décadas de la conquista. 

La presencia como materia prima y no como objetos importados nos sitúa 
en la primera fase de la conquista y colonización americana, cuando las grandes 
minas de plata todavía no han sido halladas y faltan décadas para que comiencen a 
crearse los fructíferos circuitos de la platería americana. Se trata pues de un valioso 
testimonio de una primera fase en la relación de los europeos con las productivas 
minas americanas, en la que todavía no se tiene conocimiento ni de la cantidad 
de plata existente ni de la sofisticada orfebrería local. A diferencia del oro, cuyos 
magníficos trabajos ya habían admirados en Europa gracias, entre otros hechos. 
a la exhibición del tesoro que Cortés envió desde el Nuevo Mundo, los trabajos 
en plata realizados en América aún eran poco conocidos”. 

Pese a ese desconocimiento, la presencia de la plata americana en los inven- 
tarios de la emperatriz nos sirve para confirmar el especial valor que, desde un 
primer momento, se le otorgó a esta materia prima en la corte española, algo que, 
como vimos, pudo verse fortalecido durante los puntuales periodos de regencia 
de la emperatriz. Son varios los indicios citados que corroboran la importancia 
concedida a esta materia prima. 

Por una parte, cabe recordar la significativa presencia de su divisa en numero- 
sos objetos realizados en plata americana. Este hecho confirma la especial estima 
que la monarca tenía por estas piezas, que las consideraba elementos personales. 
Entre ellas destacan varias piezas destinadas tanto a la preparación y conservación 
de alimentos como para su degustación. En ocasiones, como vimos, la divisa 
aparecía hasta dos y tres veces en la misma pieza. 

Aunque sin divisa, otros objetos hechos con plata peruana tuvieron una 
impronta personal. El caso más evidente es el de las cucharas, que venían asignadas 


58 La admiración despertada por los trabajos de orfebrería americana están perfectamente resumidos en las elogiosas 


palabras que el artista Alberto Durero les dedicó en su Diario del viaje a los Países Bajos tras contemplar personalmente 
el tesoro americano en Bruselas. Como él mismo señaló, «estas cosas son más bellas que las mil maravillas. Son tan 
valiosas que se han tasado en cien mil florines y en mi vida he visto nada que haya alegrado tanto el corazón como 
estos objetos. Porque he descubierto en ellos aspectos extraordinarios y me he quedado admirado ante el sutil ingenio 
de los hombres de países remotos» (en M. Á. ZALAMA, “Los viajes de Colón y el primer imaginario oceánico en las 
cortes del Viejo Mundo (1492-1521). Del brillo del oro al reconocimiento del otro”. Magallanica: revista de historia 
moderna, vol. 8, n* 15 (2021), pp. 9-36). 
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a cada uno de sus dueños. Esta asignación contrasta con otras cucharas de plata 
de las que no se menciona su dueño y son vendidas a la muerte de la emperatriz. 

Junto a estas marcas de posesión personal, otro indicio que lleva a pensar 
en la especial valoración de las piezas es el hecho de que algunas de ellas fueran 
regaladas a sus hijos por deseo expreso de la emperatriz. Por la importancia pos- 
terior, resultan especialmente significativos los objetos regalados al futuro Felipe 
IL, como un calentador o un brasero, además de pequeños objetos como engastes 
o piezas de plata para hacer brinquiños”. 

Un último elemento mostrado en los inventarios que deja traslucir la especial 
valoración de esta materia prima es su intenso uso como forma de enriquecer 
determinadas piezas o de repararlas. En el primer caso, baste recordar la copa 
de vidrio guarnecida con plata que fue a parar a la marquesa de Lombay, íntima 
amiga de la emperatriz, o las numerosas menciones a adornos para cofres y arcas de 
madera enriquecidos con plata americana. En el caso de piezas desgastadas o rotas, 
resulta significativo que el empleo de plata del Perú sea referido de manera precisa 
al final del inventario, mostrando una decena de objetos a los que se les añadió 
plata americana para «adobarlos» y entre los cuales se encuentran piezas carac- 
terizadas por un uso intensivo, como platos, bernegales, tenedores o candeleros. 

Junto a los elementos ya citados, es importante destacar un tercer elemento 
por el que la relación de piezas de plata de Perú consignada en los inventarios 
de la emperatriz Isabel posee un interés especial. Sin duda, uno de los mayores 
problemas para el estudio de estas piezas es la práctica nula conservación de 
estas. Testimonios como los de los inventarios nos hablan de objetos que no han 
podido superar diversos avatares históricos o cotidianos. En el caso de los objetos 
realizados con plata americana, dos parecen los problemas que impidieron su 
continuidad en las colecciones reales y su conservación hasta nuestros días. 

Por una parte, tal y como nos alertan diversos documentos de la época, objetos 
cotidianos realizados en ricas materias primas eran objeto de robo constante en 
palacio, pese a los intentos de control. Así, por ejemplo, en el caso de los instru- 
mentos relacionados con la cocina y la alimentación, se sabe que los jefes de cada 
Oficio, al tomar posesión del cargo, recibían una relación completa de todos los 
objetos disponibles y se comprometían a conservarlos o, en caso de hurto, repo- 
nerlos a su costa. Como apunta Carmen Simón, «se dictan medidas de todo tipo 
para evitar las sustracciones y se prohíbe que queden en el interior del comedor, 
pero todo es inútil. Aparecen platos reales en hospitales, casas particulares, e 
incluso en la celda de un fraile en una ocasión». 

Esta situación no era muy diferente en el caso de otros objetos empleados para 
quehaceres cotidianos, especialmente aquellos de pequeño tamaño, que fácilmente 
podían ser sustraídos. Si atendemos a las notas sobre el destino de los objetos 
realizados con plata peruana en los inventarios de la emperatriz, nos encontra- 


sd Brinquiño: joya de pequeño tamaño. 


80 C.SIMÓN, La cocina de Palacio... ob. cit. p. 128 
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mos que un número considerable de ellos «se perdieron»: cucharas, pequeñas 
argollas, engastes... Más difícil de explicar es la pérdida del brasero con tres 
divisas de la emperatriz, sin duda una pieza valiosa, que desapareció y del que 
tan solo quedó el cobertor. 

Junto a los robos frecuentes, las vicisitudes económicas e históricas tampoco 
ayudaron a la conservación de estos objetos. Su fundición cada vez que la Hacienda 
real tenía problemas de liquidez, junto con las ocupaciones extranjeras del palacio, 
han impedido que ninguna de estas piezas haya llegado hasta nosotros. 

Tanto en el caso de los hurtos como de las fundiciones de estas piezas subyace 
un problema de fondo: el desequilibrio entre el valor de uso de estos objetos y su 
valor de cambio. Se trataba de piezas que, salvo excepciones, servían para reali- 
zar actividades cotidianas y banales, como comer, coser, iluminarse, etc. y, sin 
embargo, la materia prima con las que estaban realizadas, la plata americana, era 
uno de los materiales más codiciados de la época. Por ello, resulta comprensible 
que sus poseedores o aquellos que, por medios ilícitos, conseguían hacerse con 
ellas, decidieran convertir estas piezas en otras más útiles, especialmente monedas, 
con las que adquirir otros objetos de mayor utilidad o sufragar costosas batallas. 

Sin embargo, mientras que les alcanzó este triste final a todas estas piezas 
realizadas con las primeras grandes remesas de plata americana llegadas a la corte 
imperial, estas cumplieron un papel nada desdeñable, el de mostrar un nivel de 
sofisticación y magnificencia llevada hasta el extremo, no solo en actividades 
solemnes, sino también en la esfera cotidiana, erigiéndose así en determinados 
ámbitos en un corte de referencia para el resto de Europa. 
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1.- Introducción 

Las corporaciones de orfebres o plateros han jugado un papel esencialmente 
diferente al del resto de corporaciones gremiales en el contexto evolutivo de los 
sistemas organizativos del trabajo y la producción industriales en la Europa de 
los siglos XVII y XIX. Es éste un periodo de transformaciones profundas fun- 
damentadas sobre la multiplicación de la producción mediante el uso general 
de nuevas tecnologías, la liberalización del mercado laboral y la eliminación de 
restricciones a la fabricación. 

Desde el siglo XIX se ha venido planteando un candente debate entre los 
historiadores sobre la naturaleza de la estructura gremial y su impacto sobre el 
desarrollo económico. Desde el punto de vista de un sector de la historiografía, las 
corporaciones gremiales devinieron obsoletas una vez proclamadas las libertades 
económicas a fines del siglo XVII y principios del XIX en Europa continental. 
Los gremios mantenían monopolios en la organización del trabajo y de la pro- 
ducción. Aplicando estrictos principios de exclusión y exclusividad, prohibían a 
los trabajadores no pertenecientes a la corporación ejercitar el oficio, e impedían 
a los agremiados trabajar en otro oficio. Podían asimismo controlar la materia 
prima obstaculizando su adquisición fuera del gremio, ejecutar puntillosas y 
detalladas reglamentaciones técnicas que colocaban fuera de la legalidad a los pro- 
ductos que no siguieran la norma o que no utilizaran los instrumentos aprobados 
por el gremio. Podían exigir el cumplimiento de sus condiciones monopolísticas 
mediante inspecciones frecuentes en viviendas y talleres, multas y otras acciones 
coercitivas, para las que no era excepcional que recibieran el apoyo de los agentes 
del poder local o estatal. Estas condiciones son incompatibles con la aparición 
de las libertades económicas, como la libertad de fabricación (el derecho de pro- 
ducir o desarrollar actividades transformadoras empleando factores con los que 
se obtienen bienes de mayor utilidad que separados antes de la transformación), 
la libertad de empresa (el derecho de emprender cualquier actividad organizada 
tendente a esa fabricación), o la libertad de trabajo (el derecho de contratar y ser 
contratado libremente con fines laborales). En suma, los gremios constituyeron 
un sistema rígido y privilegiado, que solo favorecía a un reducido número de 
personas, y que obstaculizaron las nuevas formas de organizar la producción y el 
mercado de trabajo, así como el crecimiento económico asociado a la industria- 
lización. Solo mediante el sostenimiento artificial por parte del poder político 
pudieron mantenerse unas corporaciones que restringían la entrada en su seno a 
los trabajadores de su oficio, impedían la renovación tecnológica, y sembraban de 
regulaciones poco eficaces sectores productivos que no eran capaces de adaptarse 
a una demanda cambiante'. El gremio se identificó con el antiguo régimen y las 


E. MARTIN DE SAINT-LÉON, Histoire des corporations de métiers depuis leurs origines jusqua leur suppression en 
1791, suivie d'une Étude sur la révolution de l'idée corporative depuis 1791 jusquáa nos jours. París, 1922, pp. 517 y ss.; 
W.M. REDDY, 7he Rise of Market Culture: The Textile Trade and French Society, 1750-1900. Cambridge, 1984, pp. 
36 y ss.; S.C. OGILVIE, “Rehabilitating the Guilds: A Reply”. Economic History Review n* 60(1), pp. 175-182; S.C. 
OGILVIE, “Whatever Is, Is Right? Economic Institutions and Pre-Industrial Europe”. Economic History Review no 
60(4), pp. 649-684. 
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desigualdades sociopolíticas propias del absolutismo, de manera que cuando ese 
régimen fue abolido, lógicamente siguió la supresión del sistema gremial. Las 
reglas del libre mercado sustituyeron las antiguas relaciones gremiales, conectadas 
con las formas de subordinación feudal. 


Este punto de vista corresponde con el rumbo que tomaron los acontecimien- 
tos que condujeron a la caída de la monarquía absoluta francesa. En Francia, 
la caída del antiguo régimen significó al mismo tiempo la proclamación de las 
libertades económicas y la abolición de las corporaciones gremiales. A consecuen- 
cia de la insistencia del Estado en mantener su presión fiscal sobre los gremios, 
resulta imposible al gremio disociarse de sus monopolios. Esta identificación, 
pese a llevarse efectivamente a cabo y estar fundamentada en una derivación 
específicamente francesa del pensamiento económico mayoritario en la Europa 
del siglo XVIII, tuvo una expresión legal confusa. La llamada ley dAllarde del 
2 al 17 de marzo de 1791 declara la libertad de ejercicio de toda profesión y la 
libertad de empresa. Sin fecha ni lugar de edición (Loi d'Allarde 1791, art. 7). La 
historiografía jurídica ha identificado esta declaración como la abolición definitiva 
del sistema corporativo. Sin embargo, lo que la ley suprimió fueron los certificados 
de maestría, los derechos de recepción y los privilegios corporativos (art. 2). La 
particularidad del modelo francés de identificación dio lugar a un caso singular de 
presunción jurídica, plasmado en el preámbulo de la Constitución de septiembre 
de 1791, aunque la base jurídica de la supresión era frágil. En ningún otro lugar 
de Europa se produjo una configuración semejante. 


No obstante, fuera de Francia los gremios siguieron evoluciones dispares, y en 
muchas ocasiones no llegaron a sufrir proscripciones legales. Es más, en no pocos 
casos, sus actividades continuaron de una u otra manera hasta la actualidad. Si 
uno tiene interés en consultar los archivos del gremio de orfebres de Londres (The 
Company of Goldsmiths), puede encontrar una variada documentación sobre las 
actividades de la organización desde la Edad Media en el Goldsmiths* Hall, un 
imponente edificio en el centro de la ciudad, no lejos de la catedral de san Pablo, 
en Foster Lane. La actividad de la corporación y los archivos que dan fe de ésta 
han sobrevivido al edificio, que ardió en el incendio de 1666. Si los orfebres 
londinenses no solo no desaparecieron como organización, sino que continúan 
sus funciones hasta hoy día como una asociación profesional, las razones que se 
dan tradicionalmente para explicar la evolución gremial no son satisfactorias. Y 
esto en el país donde se desarrollaron por primera vez los cambios fundamentales 
integrados en el proceso conocido como Revolución Industrial, incluyendo las 
libertades económicas, que se aplican, aunque no se declararan formalmente. 


En este sentido, la cuestión de la desaparición de los gremios debe reconducirse 
al estudio de los procesos en cada caso concreto y de las causas de la multiplicidad 
de la evolución gremial. Se impone una comparación entre ejemplos de diferentes 
países con el fin de estudiar las razones de la conducta divergente de gremios 
específicos, facilitan la continuidad de una corporación en algunos países, y su 
desaparición en otros. Este trabajo constituye una primera aproximación en la 
comparación de la trayectoria de tres gremios de plateros sobre la base de la docu- 
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mentación existente en el archivo de la Company of Goldsmiths de Londres, en los 
Archives Nationales y Bibliotheque Nationale franceses, y en el Archivio di Stato 
de Turín. Se trata de un estudio a largo plazo, que tiene como objetivo propor- 
cionar elementos que tratan de superar la confrontación ideológica entre libertad 
económica y la regulación gremial en relación con la producción y el trabajo. 


Este estudio utiliza como perspectiva comparativa o hipótesis de trabajo el 
binomio disociación/identificación entre los monopolios concedidos por el Estado 
y la estructura gremial misma, de manera que las posibilidades de actuación de 
gremios particulares pudieran abrir más opciones en las estrategias de actuación 
gremial. La hipótesis de la disociación considera la oportunidad de continui- 
dad corporativa en el momento en que se produce una diferenciación entre las 
organizaciones de los oficios y los elementos específicamente contrarios al libre 
mercado que formaban parte de su estructura. Sobre la base de una jurispruden- 
cia consistente en Inglaterra desde el siglo XVIL, y de la corriente mayoritaria 
del pensamiento económico continental en el XVIII, se desarrolla una posición 
contraria a los privilegios monopolísticos concedidos a las corporaciones, pero, 
salvo en Francia, las críticas a los privilegios de las corporaciones no incluyen la 
necesidad de abolir las corporaciones mismas. Por el contrario, al considerarse 
los gremios como una parte relevante de la estructura industrial, se debe proce- 
der a la revisión de los elementos contrarios al libre mercado que obstaculizan el 
pleno desarrollo de la industria, mediante un programa de reformas dirigido por 
el Estado. De esta manera se aprecia un vínculo directo entre la continuidad de 
la estructura corporativa y la disociación entre las organizaciones de los oficios 
y los elementos opuestos al establecimiento de las libertades económicas. Si esto 
es así, deberían apreciarse en el examen de las diferentes regulaciones de los 
gremios en los países donde se produjo la diferenciación o disociación una serie 
de cambios (por iniciativa del mismo gremio o presionado desde fuera) hacia la 
flexibilización de los monopolios gremiales. Por el contrario, en los países donde 
se manifestó una resistencia al cambio justificada por la identificación del gremio 
con los monopolios de trabajo y producción, esa flexibilización no se produciría, 
ni bajo el impulso de reformas desde fuera, ni desde dentro. 


Como se ha dicho más arriba, los plateros, orfévres parisinos, goldsmiths londi- 
nenses u orefici turineses constituyeron un caso particular dentro del sistema gre- 
mial de cada país. Poseyeron características especiales respecto del resto de gremios 
al gozar de una posición privilegiada, debido al material con el que trabajaban 
y a la necesidad, más evidente que en otras corporaciones de oficios, de proteger 
la calidad del producto y la destreza del artesano. Así, los orfévres parisinos eran 
uno de los llamados Six Corps, que eran particularmente poderosos y gozaban de 
especiales prerrogativas y privilegios. Los goldsmiths londinenses eran parte de las 
llamadas Livery Companies, que disfrutaban asimismo de una posición privile- 
giada, no siendo la menor de ellas la capacidad de intervenir en el gobierno de la 
ciudad. Al mismo tiempo, su posición y el trabajo que desarrollaban los orfebres 
implicó una intervención de la autoridad política más temprana e intensa para 
regular y controlar de manera explícita producción y trabajo. Los privilegios que 
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gozaron las corporaciones de los orfebres se basaban en la necesidad de que la ley 
de los metales preciosos fuera la misma en las piezas fabricadas por los artesanos 
y en las monedas acuñadas en las cecas. Los gremios recibieron invariablemente 
poderes de inspección de tales piezas, y de castigar a quienes no respetaran la 
normativa general sobre la calidad del oro y la plata. 


2.- Características y funciones gremiales comparadas 

En Francia, como en Inglaterra y en el ducado de Saboya, luego reino de 
Cerdeña, existen varias fuentes reguladoras de la actividad de la corporación de 
los orfebres y en general del trabajo del oro y la plata. Sin embargo, el caso de 
Francia es diferente. Como en otros casos, la Corona francesa impulsa y autoriza 
en sucesivos reglamentos, como los particulares de Francisco 1 en 1543 y el de 
Enrique II en 1554, o el Réglement général sur le fait de l'orfevrerie del reino en 
1679, firmado por Jean-Baptiste Colbert. Esta regulación irá recibiendo amplia- 
ciones y sufrirá cambios que serán compilados en 1734 por un orfebre. El Régle- 
ment es, efectivamente, un producto rígido de control que escuda en apariencia 
a la corporación de cualquier injerencia externa. Se basa en la orden regia por 
la que el número de maestros orfebres en la villa de París queda fijado en 300, 
orden que se remonta al reinado de Enrique 11. A mediados del siglo XVI, para 
evitar los múltiples abusos «procedant de la mauvaise foy des Orfévres de nostre 
Royaume», así como el «grand et excessif nombre d'Orfévres qui est aujourd huy», 
se restringe el número de orfebres. En virtud de ese límite, se prohíbe al gremio 
recibir a nuevos maestros hasta que se produzcan plazas vacantes. Esta regla de 
1554 («Edict du Roy Henry II Donné a Fontainebleau au mois de Mars 1554 sur 
la Reformation et reduction et Reglement des orfévres, jouailliers...» en Recuezl 
des Statuts, Ordonnances, Reglements et Privileges... [París] 1688, UD), repetida en 
1679 (Reglement 1679, ord. 1) se endurece en 1734, cuando se establece además 
que las plazas libres se completarán con los hijos de los maestros orfebres, algo 
que era práctica corriente con anterioridad. 

Ahora bien, el elemento diferenciador de las corporaciones francesas consiste 
en que el Estado se sirve de los plateros desde el punto de vista fiscal para recabar 
fondos. Los sucesivos reyes de Francia no se resistieron a crear y vender nuevas 
maestrías a personas que no habían pasado por el correspondiente aprendizaje. 
Esta costumbre se concebía como un presente con motivo de bodas o nacimientos 
en la familia real, u otro tipo de acontecimientos y celebraciones, cuyos gastos se 
enjugaban mediante este tipo de maestrías privilegiadas, que debieron de haber 
causado un desequilibrio en la corporación, de manera que con cierta frecuencia 
los monarcas emitían declaraciones por las que se comprometían a anularlas y a 
no volverlas a conceder, como hizo Enrique IV en 1597*. Durante el reinado de 
Luis XIV, esta política llega a su culminación. Los orfebres conocen todo tipo de 
exacciones por parte del Estado, como préstamos forzosos, impuestos arbitrarios, 


“Lettres Patentes du Roy Henry IV, par lesquelles est déffendu de recevoir aucuns Maistres par Lettres et autrement que 
par lapprentissage de huit ans, données 4 Beauval le 15 Octobre 1597”, en Recueil des Statuts, ob. cit. pp. 149-151. 
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creaciones de puestos de jurés, etc. Por ejemplo, por la Déclaration de 1672 el 
rey se llevará 30 sols par once d'or y 20 sols par marc d argent de todas las obras de 
los orfebres, una exacción que se dobló en 1674. Por el Edit et déclaration real de 
agosto de 1696, se crean los cargos de Contróleurs de la marque d'or et d'argent, lo 
que permite que hagan sin asistencia alguna las visitas, procesos y confiscaciones. 
Estos cargos se ponen a la venta, y las rentas que se les asocian implicaron que 
muchos gremios compren estos cargos. Aunque se suprimieron en 1698, en 1705 
se crean 26 offices d essayeurs de ouvrages d'orfevrerie en provincias. En 1708 se 
suprimen y se crean otra vez puestos de Contróleurs, que se venden por 32.000 
livres, aunque se vuelven a suprimir en 1718. Con el fin de comprar los nuevos 
cargos y de subvenir a las exigencias fiscales del Estado, los gremios, incluido el de 
plateros, se endeudan gravemente, y repercuten sobre los precios de sus manufac- 
turas las cargas que el gobierno echa sobre sus espaldas. De la misma manera, se 
multiplican en el siglo XVIII los derechos de recepción de nuevos maestros, o de 
aprendizaje, lo que acaba por consolidar el cierre gremial y dificulta la renovación 
del gremio y la renovación profesional. La capacidad real de nombrar nuevos 
maestros que no se incluyen en los 300 de París (P. LE ROY, Statuts et privileges 
du corps des marchands orfevres-joailliers de la ville de Paris... París 1734 1. 4, 7) 
supone una injerencia que desestabiliza el número de maestros y desvirtúa por 
completo un privilegio creado para salvaguardar la posición económica y social 
del gremio, además de contradecir el tenor de misma normativa regia. 


No puede sorprender que este círculo vicioso de privilegios y exacciones fisca- 
les fundamente en Francia, y en particular en el caso de los plateros de París, una 
fuerte identificación entre los monopolios de producción y trabajo y la corpora- 
ción misma. Esto se debe al interés del Estado en controlar un gremio utilizado 
como instrumento para garantizar la ley de los metales preciosos que emplea. La 
consecuencia de una intensificación de la identidad entre gremio y monopolio 
dio como resultado la abolición del gremio en el momento de la proclamación de 
las libertades económicas. Aun así, la abolición francesa de la corporación de los 
orfebres está rodeada de elementos excepcionales. El primer intento de supresión 
general por Turgot en febrero de 1776 exceptuó a los orfebres, y después de 1791 
las maisons communes d orfévres persistieron para ser suprimidas definitivamente 
en un decreto del 19 Brumaire de 1797, que traspasa sus bienes a la nación. 


Este desarrollo fue único en Europa. En el caso de los orfebres de Londres y 
de Turín, efectivamente se repite el proceso de consolidación de los monopolios 
gremiales a cambio de garantizar la ley de los metales preciosos. El Estado con- 
fió al gremio el control de la ley de unos objetos que estimaba debían poseer la 
misma ley que las monedas acuñadas en las cecas. En el caso italiano el duque 
de Saboya, luego rey de Cerdeña, ejerce un control estricto sobre la actividad de 
los orfebres mediante la institución del Magistrato del Consolato, con funciones 
jurisdiccionales y normativas superiores sobre todas las corporaciones gremiales. 
Los Statuti aprobados por el duque en 1623 establecen además un Conservatore, 
de nombramiento ducal, ante el que los dirigentes del gremio juran sus cargos, 
que fiscaliza las acciones corporativas y resuelve las disputas entre los orfebres 
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(Statuti, ordini e privilegi dell arte ed universita degli Orefici di Torino, 1623, 20 
gennaio” 1, II). En Inglaterra, bajo los Estuardo, las presiones fiscales derivadas 
de las apremiantes necesidades de fondos por parte de la Corona en forma de 
préstamos forzosos pusieron en riesgo el sistema como en Francia. Sin embargo, 
esas presiones no desembocaron en una solución radical como la francesa. Los 
orfebres londinenses continuaron ejerciendo como instrumento del control estatal 
de calidad, para perderlo posteriormente y reducirse a funciones de coordinación 
y formación profesional. 


2.1.- Evolución del principio de exclusión 

Esta intervención del poder político para controlar la actividad de los orfe- 
bres se refleja en la relativa fortaleza, al menos sobre el papel, del principio de 
exclusión y exclusividad. Esos principios imposibilitaban a los trabajadores no 
pertenecientes a la corporación ejercitar el oficio, y a los miembros trabajar en otra 
profesión. Otra constante es que las operaciones de fabricación y venta debían 
de efectuarse de manera pública, en talleres conocidos o registrados, y no de 
manera oculta o privada. 

En París, el principio de exclusión acabará por definirse claramente. En 1555, 
el rey ordena «Que nul ne pourra exercer ledit Estat ny tenir Boutique d'Orfevre 
s'il n'est passé Maistre et ait fit Chef-d'oeuvre en la maniére accoustumée» («Edict 
du Roy Henry II Donné 4 Fontaine-Bleau le 22 Mars 1555», en Recueil des Statuts, 
ob.cit., pp. 65-80, IV). En el siglo XVII, lo que el rey prohíbe es comerciar con 
mercancías propias del gremio a artesanos o comerciantes ajenos a la corporación, 
bajo pena de confiscación y la multa de 3000 /ivres (Reglement 1679, ord, 9). De 
alguna manera, implícitamente se reconoce que existen artesanos que trabajan 
fuera del gremio, y es necesario controlarlos: el reglamento es aplicable a todos 
los maestros que trabajen el oro y la plata sean o no orfebres (Reglement 1679, 
ord. 18). Es decir, el ámbito de aplicación de las normas se desborda para cubrir 
a los artesanos que no forman parte del gremio, en lugar de prohibir esa activi- 
dad. Los maestros orfebres deben de estar claramente identificados en una lista 
elaborada y renovada anualmente por los oficiales directivos del gremio (gardes), 
lista que debe además hacerse llegar a la Cour des Monoyes y a la Chambre de 
Police (Reglement 1679, ord. 6). Aunque la práctica debió de ser anterior, en 1734 
se establece que los nombres de los nuevos maestros deben esculpirse en la mesa 
de cobre de la Cour y en la de la sede de la corporación (Bureau de I"Orfevrerie) 
al lado de los nuevos poíngons registrados (Statuts 1734, V). La exclusión queda 
más explícita y cerrada en el siglo XVIIL ya que a la prohibición de comerciar 
con las obras de orfebrería (Statuts 1734, XIID, bajo una multa más reducida 
de 1000 /livres y la confiscación) se añade el que nadie pueda ejercer el oficio en 
París sin haber obtenido la maitrise en la corporación parisina. El oficio es juré 
en París, es decir, que los maestros deben prestar un juramento (serment en Jus- 
tice) de respetar los reglamentos en la Cour des Monoyes, lo que los convierte en 


3 Archivio di Stato di Torino (AST), Sezione Corte. Materie economiche. Commercio. Mazzo d'addizione. Orefici cat. 42. 
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miembros de una organización especial mente protegida: no puede ejercer el oficio 
quien no sea miembro de la corporación (Statuts 1734, I. 1, 2). Solo se puede 
acceder a la maestría superando el examen previo ante los oficiales directivos del 
gremio, que consiste en una parte teórica con cuestiones sobre la ley del oro y la 
plata entre otras cosas, y una parte práctica, la realización de una obra maestra 
(chef d 'veuvre). Como requisitos previos al examen, se debe de haber cumplido el 
tiempo de aprendizaje y de oficial (compagron), presentando los oportunos brevets 
y certificados (Statuts 1734, IV). Como se aprecia, se ha producido un endure- 
cimiento en las condiciones de entrada al gremio. Se ha optado por endurecer la 
exclusión, rechazando a los que no sean miembros de la corporación, en lugar de 
flexibilizarla incluyéndolos en las normas gremiales. 

La evolución en Turín es paralela a la de los orfebres franceses. Los Statuti 
de 1623 comienzan por definir quiénes son miembros del gremio de manera 
positiva: son aquellos que han sido admitidos como maestros, presten juramento 
de respetar las reglas gremiales y residan en la ciudad. Todos los que no hayan 
prestado juramento ni tengan punzón para marcar no gozan de los privilegios 
de un orfebre miembro de la corporación, pero están obligados a cumplir las 
reglamentaciones gremiales (Statuti 1623, XXID). Se produce, como en el caso 
de los orfebres parisinos, un desbordamiento del ámbito de aplicación de las 
normas reguladoras del gremio, dentro de una estrategia para evitar la exclusión. 
Sin embargo, explícitamente, los orfebres turineses limitan el trabajo fuera de la 
organización, prohibiendo a aquellos que no sean miembros del gremio fundir 
oro o plata en casa privata para trabajarlo o venderlo, bajo la multa de 50 scuti de 
oro (Statuti 1623, XXV); en la misma línea, los que ejerzan actividades relativas 
al arte, como los revendedores, y sobre todo los forasteros que venden piezas de 
oro o plata por las casas, no se consideran miembros de la corporación, pero 
quedan obligados por las regulaciones gremiales, debiendo permitir las visitas 
de los síndicos (Statuti 1623, XVI). Esta estrategia inclusiva con excepciones se 
endurece en los estatutos de 1755*, cuyo primer artículo sigue estableciendo como 
miembros del gremio a los orfebres que hayan sido aprobados y que ejecuten obras 
y labores de joyas, oro y plata en la ciudad de Turín, aunque se añade la necesidad 
de seguir la religión católica (Statuti 1755, 1). Efectivamente, se prohíbe a los que 
no sean miembros del gremio tener taller abierto o negocio con cualquier pretexto, 
incluso para vender obras de plata u oro marcados por maestros aprobados, so 
pena de cerrar el taller sul campo, y la pérdida de cualquier obra que se encuentre 
en él (Statuti 1755, 7). Nadie puede ejercer el oficio, hacer obras de oro, plata, 
piedras o joyas, fundir oro o plata o tener forjas o utensilios para la fundición sin 
estar aprobado, pena de la pérdida de los instrumentos y de las obras fabricadas 
o por fabricar, más la multa de 25 scuti de oro, cantidad que se doblaría si es la 
segunda vez, o en su defecto pena aflictiva al arbitrio del rey (Statuti 1755, 23). 


a Regolamenti Per luniversitá degli Orefici cioe Giojellieri ed Argentieri degli Stati di S.M. di qua da Monti (Statuti 1755). 
AST, Sezione Corte. Orefici. Fascicolo 8.1. Mazzo 5. 
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A pesar de las prohibiciones taxativas, los Estatutos recogen casos específicos 
que revelan la existencia de orfebres que trabajan en Turín sin ser miembros del 
gremio. Así, los hebreos siguen sin poder ser admitidos en la corporación, pero 
continúan trabajando en el arte. El rey les autorizó en 1743 a ejercer cualquier 
oficio, pero la corporación recalca que no pueden realizar obras mayores (lavori 
in grosso) sin autorización específica, de modo que su actividad debe reducirse 
a trabajos menores como anillos o pendientes. Aun así, están obligados a pasar 
un examen verbal, aunque no a hacer una obra maestra (capo d'opera), y a seguir 
las reglamentaciones del gremio. No obstante, la exclusión parece haber sido 
soslayada, porque la corporación pide al rey que la confirme. Algunos han pedi- 
do poder hacer obras mayores sin hacer el examen práctico, cosa prohibida en 
las regulaciones: la dispensa solo puede referirse a obras menores, y en lo que se 
refiere a las mayores, deben pasar un examen teórico y práctico. Según la corpo- 
ración, no es posible, aun pasando los exámenes, que un hebreo sea admitido en 
el gremio (Statuti 1755, 26) 

El otro caso de excepción que mencionan los Estatutos del XVIII son los 
merceros (Mercieri), sobre todo los que van de casa en casa y de ciudad en ciudad 
vendiendo obras de plata u oro o piedras sin tener bottega aperta d'orefice en la 
ciudad, de manera que resulta difícil controlar su actividad. Se obliga a consignar 
su mercancía ante los síndicos. Se especifican penas concretas en caso de que 
trafiquen con objetos de menor ley, o cometan fraude o engaño: pagarán 25 scuti 
de oro, el doble la segunda vez, y a la tercera perderán las piezas y pagarán 100 
scuti (Statuti 1755, 23). 


2.2.- El principio de exclusión en Inglaterra. La marca como elemento de res- 
ponsabilidad individual 

La evolución de los orfebres londinenses parte de presupuestos diferentes a 
la de sus colegas continentales, pero sigue una dirección paralela. En las Cartas 
reales y en las Ordenanzas no se encuentra desde la Edad Media un principio 
explícito a la exclusión, es decir, regulaciones que expresamente prohibiesen ejer- 
cer el oficio a los que no fueran miembros del gremio. Efectivamente, en 1725 
se establece legalmente el derecho de cualquier persona a registrar su marca, sea 
miembro del gremio o no. 

Las sucesivas normas aplicables a la corporación, tanto la emanada de la Coro- 
na o del Parlamento (Letters Patent, Statutes) como los reglamentos u ordenanzas 
gremiales (By-laws) no mencionan explícitamente el principio de exclusión o 
exclusividad. Sin embargo, de esta ausencia no se deduce que cualquier artesano 
pueda ejercer el oficio libremente. Los diferentes monarcas tuvieron más interés 
en reconocer la personalidad jurídica de la corporación y dotarla del privilegio 
de inspeccionar que las obras de orfebrería se ajustasen a lo establecido en la ley. 
Para conseguirlo, le concedieron el poder de castigar a aquellos que no siguieran 
la normativa regia respecto a la calidad del oro y la plata trabajada por los orfebres. 
En el siglo XV este poder incluía la capacidad de meter en prisión a los infractores, 
y de confiscar las piezas adulteradas (seizure), así como obligar a los artesanos a 
llevar la pieza acabada a la sede corporativa (Hall) para que fuese contrastada o 
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aquilatada y marcada, privilegios que fueron confirmados por los reyes hasta el 
siglo XVII. En este sentido, por un lado, la Corona se servía del gremio como 
un instrumento de control a cambio de garantizar una serie de prerrogativas 
identificadas como privilegios. 


La obligación de marcar doblemente las piezas acabadas de orfebrería se esta- 
blece con mayor prolijidad en diferentes leyes generales. Esta obligación es la que 
garantiza la calidad de los metales preciosos, al establecer la responsabilidad del 
orfebre respecto a su obra, y supone asimismo la seguridad que sobre esa calidad 
ofrece la institución gremial por delegación del poder político. Desde la Edad 
Media, toda obra debe ser marcada con la marca personal del maestro, y también 
con la marca gremial con la cabeza de leopardo, una vez efectuada la prueba 
(assay). Así se ordena desde 1300 (28 Edw 1 c. 20), aspecto confirmado en 1423 
(2 Hen 6 c. 14), 1477 (17 Edw 4 c. 1), 1575 (28 Eliz 1 c. 2), hasta incluso 1739 
(12 Geo 2 c. 26). Las marcas personales de cada orfebre deben ser conocidas por 
los veedores del gremio (Wardens), y con ellas debe de marcar sus obras una vez 
acabadas, haciéndolas asimismo marcar con la marca común de la cabeza de 
leopardo (touched with leopard). Está prohibido vender piezas de plata de menor 
ley antes del contraste y marca por el gremio. Estas marcas pudieron variar en 
algún momento, pero esencialmente permanecieron inalterables. 


El resultado de estas normativas generales aplicadas al gremio de orfebres 
ingleses es el mismo que en el caso de sus colegas continentales: un control estricto 
de la actividad profesional en manos de la corporación con el apoyo del poder 
político, que garantiza el monopolio de la actividad al gremio a cambio de la 
supervisión de la calidad de los productos. En el caso inglés, hasta el siglo XVII 
existe además un monopolio del gremio londinense respecto de todos los orfebres 
del país, que deben ajustarse a la norma de la ciudad. Este monopolio se extiende 
hasta 1700, cuando se autoriza el nombramiento de veedores y contrastes de plata 
en las ciudades de York, Exeter, Bristol, Chester y Norwich (12 Will 3 c. 4). En 
1707 se otorga además una carta real a los orfebres de Newcastle (1 Ann 1 c. 9). 
La necesidad de que una institución especializada estuviera a cargo de garantizar 
la ley de los metales preciosos hizo posible la continuidad del sistema de marcas 
incluso cuando este sistema fue abandonado por otros gremios en el siglo XIX. 


Las marcas y contramarcas están asimismo presentes en las regulaciones turi- 
nesas y parisinas tanto en el siglo XVII como en el XVIIL, responden a costumbres 
inveteradas y sufren pocos cambios a lo largo del tiempo. En París los maestros 
están obligados a tener un poíngon propio con el que deben marcar todas sus obras 
acabadas, lo que determina la responsabilidad del artífice respecto de su obra, y sin 
lo cual está prohibido que las expongan a la venta, bajo la pena de confiscación y 
de una multa que asciende en el siglo XVII a 3000 /ivres (Edict 1554, IV; Régle- 
ment 1679, 12, confirmada por Arrest du Conseil de 29 de junio de 1686; Statuts 
1734, V, VI. 7). La marca personal se grabará en la Cour des Monnoyes, sobre la 
mesa de cobre que al efecto se dispone en dicha institución. De la misma forma, 
los maestros turineses deben tener desde el momento en que sean admitidos un 
ponzone con su marca (insegna), de la que entregará a los veedores un ejemplar con 
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su nombre y apellido, bajo una pena que en 1623 es de 4 livre, y en 1755 de 25 
scuti de oro. En 1755 se establece además que la insegna que representa la marca 
debe estar a la vista del público en el taller, y que debe entregarse a los veedores 
en cobre o en plata. Con ese ponzone marcarán todas sus obras antes de ponerlas 
a la venta. Además, el gremio posee una marca propia, que en Turín es la marca 
del Toro, la enseña turinesa, que se aplicará gratis a todas las obras de oro y plata, 
y sin la que no se podrán sacar del taller ni venderse (Statuti 1623, XD). En París 
se especifica que tal marca común debe imponerse tras el contraste (Statuts 1734, 
XI). Esa marca es la garantía y la fe pública de que el oro y la plata son de ley, y 
por eso en Francia quien la altere puede ser condenado a muerte. 

En Turín se castiga especialmente la fabricación o venta de piezas con la marca 
de otro orfebre. Si se encuentran obras en manos de un artesano hechas o vendidas 
con marca de otro, se considerarán falsas, y en consecuencia en 1623 se multaba 
al titular de la marca con 10 scuti de oro si se comprueba su responsabilidad 
(Statuti 1623, XXIV), mientras que en 1755 se cerraba el taller inmediatamente 
(sul campo) y se incautaba cualquier obra encontrada en el taller. La continuidad 
del supuesto denota la frecuencia con que las marcas que recibían las piezas de 
orfebrería no eran las del artesano que las había creado. En 1755 se añade una 
disposición específica para poner orden en las obras de los maestros de fuera de 
Turín, a los que se da un plazo de tres meses para consignar su marca bajo pena 
de 10 scuti de oro. Se reitera la obligatoriedad de marcar las obras propias con 
la marca personal, y además las obras de más de una onza recibirán la marca de 
los assaggiatori. Si éstos marcan sin que hayan recibido previamente la marca del 
maestro que fabricó la pieza, se impondrá una multa para cada uno de 3 scuti de 
oro por cada vez (Statuti 1755, 21). 


2.3.- La protección de la ley de los metales preciosos 

Esta protección de la calidad del oro y la plata es el elemento clave del sistema. 
De ella resulta la posición privilegiada de la corporación, su instrumentalización 
por parte del poder público, que delega en ella las funciones de control, la res- 
ponsabilidad individual del artesano que debe trabajar únicamente con metales 
de ley, y, en definitiva, toda la estructura gremial de los orfebres. La peculiaridad 
del trabajo con metales preciosos en los siglos XVI, XVII y XIX reside en el 
hecho de que la moneda corriente empleada como medio de pago y las piezas de 
orfebrería están hechas del mismo material, y es posible fundirlas para convertirlas 
unas en otra o viceversa. De ahí que se repita incesantemente en regulaciones y 
leyes la sujeción del orfebre al trabajo con metales de ley, con castigos que pueden 
llegar a ser ejemplares. 

La comprobación de la ley de los metales preciosos se lleva a cabo mediante 
el llamado contraste, assay o essay, que llevan a cabo los dirigentes del gremio, 
quienes imponen una nueva marca o contramarca a todas las obras de orfebrería. 
Se trata de regulaciones antiguas, que se mantienen a lo largo de las épocas. En 
Erancia, los veedores son los encargados de contrastar y contramarcar las obras 
de oro y plata si las estiman 44 títre, una operación que estaba bajo la supervi- 
sión de un Contrólleur o agente real a mediados del siglo XVI («Edict du Roy 
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Erangois I, 1543», en Recueil des Statuts, ob.cit. (Edict 1543), pp. 39-50), VIT). La 
ley de los metales preciosos se mantiene inalterable durante siglos: el oro debe ser 
de una calidad de 22 karats, y la plata de 11 deniers 12 grains, ya que la plata de 
12 deniers sería poco flexible por falta de consistencia (Edict 1543, VII; Statuts 
1734, VI. 5). Las obras menores (menus ouvrages) de oro, como cruces, anillos, 
botones, tabaqueras o estuches) pueden tener 20 karats y un cuarto. Los que 
defrauden esta ley serán condenados a 50 livres y la confiscación de las piezas, un 
castigo que aparece en 1543 y se repite literalmente en 1734. En el siglo XVIII se 
impone el doble de la multa la segunda vez, y a la tercera se prohibirá el ejercicio 
del oficio al artesano que las haya fabricado (interdits de la maítrise, Statuts 1734, 
VI.6). Es una variante de la regulación del Quinientos, que se limitaba a señalar 
que en caso de reincidencia se privaría al orfebre de ejercer su oficio (privation a 
jamais de leur Estat). Además, se imponía «amende arbitraire» e incluso castigo 
corporal a los veedores que permitiesen pasar piezas de menor ley por auténticas. 
En esta época tanto los orfebres como los contrastes debían de guardar registros 
de todas las piezas y de la ley correspondiente del oro y plata con que estaban 
confeccionadas en las compraventas de dichas piezas. 


Los orfebres turineses emplean el peso del escudo (caratti y ottavi) en piezas 
de oro, y en las obras de plata el peso del marco (once, denari y grani). Tanto en 
el siglo XVI como en el XVIIL los orfebres turineses están obligados a trabajar 
con oro de ley de 21 caratti y 6 ottavi, aunque en 1755, como en el caso francés, 
los trabajos menudos destinados en esta ocasión específicamente a campesinos 
e povere persone, se permite que se fabriquen con una ley de al menos 20 caratti 
(Statuti 1623, V; Statuti 1755, 14). La pena es la misma en ambas épocas, la pér- 
dida de la pieza y de la multa de 25 scuti, pero en 1755 se añade, también como 
en el caso francés, el doble la segunda vez, y a la tercera el orfebre se verá privado 
del ejercicio de la profesión. Los trabajos de plata deben de ser hechos con plata 
de 11 denari, excepto que las obras para contadini e povere persone se pueden fabri- 
car a 9 denari (Statuti 1623, YX; Statuti 1755, 17). Ahora bien, mientras que en 
1623 se añadía otra excepción para permitir obras para uso eclesiástico hasta de 
7 denari, aunque el orfebre debía marcar unas y otras obras con la bonta precisa 
de plata, bajo la multa de 3 scuti de oro por obra (Statuti 1623, 1X), en el siglo 
XVIII la excepción desaparece, y en 1755 se da un plazo de un año para fundir 
tales piezas. Además, en la nueva regulación se prohíbe importar obras de oro o 
plata que no sean de la bondad requerida, pena de perderlas y de 10 scuti de oro 
por cada pieza (Statuti 1755, 19). Para el correcto pesaje de las piezas y materiales, 
todos los orfebres están obligados a tener buenas y justas balanzas, y sus pesos 
deben estar ajustados, para lo cual recibirán la visita anual de los veedores, y la 
aprobación del deputato conservatore di pesi (Statuti 1623, XD. 


Tanto en el siglo XVII como en el XVIII se prohíbe a cualquiera, no sola- 
mente a los orfebres, vender joyas, piedras o perlas por joyas finas no siéndolo 
(Statuti 1623, VI; Statuti 1755, 15). No obstante, en el siglo XVIII se añade 
una reveladora excepción: sigue estando prohibido vender joyas, piedras o perlas 
haciéndolas pasar por calidad diferente de la que tienen realmente, ni diamantes 
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u otras piedras finas con cristal debajo, salvo con expreso permiso del comprador, 
a quien debe explicársele la calidad de toda pieza que se le venda, so pena de 
nulidad del contrato y de multa de 10 scuti de oro. 

En Inglaterra la definición de la ley de los metales preciosos corresponde a 
las leyes emanadas del Parlamento (Statutes). Así, en 1575 se prohíbe que, para 
evitar los fraudes perpetrados por algunos orfebres en sus trabajos, ninguno de 
ellos pueda trabajar o vender piezas de oro de menor ley de «two and twenty two 
carracts», y piezas de plata por debajo de «eleven ounces twopeny weight», so 
pena de perder el valor de la pieza (18 Eliz 1 c.15). En 1697 se dice expresamente 
que parte de las monedas de plata han sido fundidas y convertidas en piezas de 
orfebrería por personas «regarding their own private gain more than the publick 
good», y para evitarlo, se ordena que ningún orfebre ni persona alguna pueda 
hacer piezas de plata menores de «eleven ounces tenpenny weight» (8 Wil 3 c. 8). 
La variación efectuada bajo el reinado de Guillermo III está vigente relativamente 
poco tiempo: en 1739 se vuelve a los tradicionales 11 ounces 2 penny, mientras 
que las piezas de oro serán de 22 carats, bajo la pena de perder las piezas y de 10 
libras de multa. La novedad reside en el hecho de que, si el que comete el hecho 
prohibido no paga lo estipulado, permanecerá en prisión por un tiempo no supe- 
rior a 6 meses, o hasta que realice el pago (12 Geo 2 c. 26). En 1798 se produce 
una nueva variación, que responde a la necesidad de favorecer a los fabricantes 
de piezas de orfebrería posibilitando el aumento de la producción rebajando la 
ley del metal. A fines del siglo XVIII se han descubierto, efectivamente, nuevas 
formas de producir piezas con mayor facilidad. La nueva ley dice expresamente 
que «for the advantage of the manufacturers of gold in this kingdom», se permiten 
dos estándares para el oro, uno el tradicional de 22 quilates, y otro rebajado de 
18. Esto no significa que se puedan hacer libremente piezas de cualquier calidad, 
o que se elimine el sistema de control basado en las marcas. Por el contrario, las 
piezas de oro de menor ley deberán ser marcadas como anteriormente, pero la 
marca común es especial, una corona y el número 18, con lo que se protege la 
buena fe de las compraventas (38 Geo 3 c. 69). 


2.4.- Las inspecciones o visitas 

Si en Inglaterra la corporación de los orfebres tenía el apoyo incondicional 
del poder político para garantizar la calidad de los metales preciosos mediante 
un sistema doble de marcas que subsistió pese a los cambios introducidos por 
las transformaciones políticas, sociales y económicas acontecidas desde el siglo 
XVIl, no sucedió lo mismo con otras prerrogativas concedidas como privilegios o 
monopolios, que se percibían como contrarios a los nuevos tiempos. El elemento 
que materializaba la garantía de la calidad del trabajo de oro o plata era la ins- 
pección o visita efectuada periódicamente por los veedores del gremio (searches. 
La autoridad del gremio para efectuar visitas era reconocida por las leyes gene- 
rales más antiguas”, y sobre todo por las Cartas Reales (Letters Patent). En 1462, 


5 C£.J. FORBES, “Search, Immigration and the Goldsmiths Company: A Study in the Decline ofits Powers”, en LA. 
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Eduardo IV daba autoridad al gremio para efectuar visitas en Londres y en todo 
el reino de Inglaterra, incluyendo el poder de castigar efectivamente a cualquiera 
que adulterara el oro y la plata en su trabajo. Los sucesivos reyes concedieron 
nuevas Cartas apoyando la autoridad del gremio en su misión. Si los veedores 
descubrían piezas sospechosas, podían incautarlas y someterlas a contraste (a55a)). 
Si resultaba que el material de la obra estaba por debajo de la ley (standard), o si 
el orfebre poseía balanzas o pesos defectuosos, los culpables eran multados por 
el gremio y las obras destruidas. 

Sin embargo, la resistencia a la autoridad del gremio en materia de visitas e 
incautaciones, que había estado siempre presente, pero de manera esporádica, 
empezó a ponerse en tela de juicio desde el siglo XVII. En la Carta Real de 
confirmación de los privilegios de los orfebres otorgada por Carlos II en 1677, se 
observa cómo los veedores del gremio tenían dificultades para efectuar las visitas, 
incluso corriendo peligro físico, de manera que el fraude estaba extendido: 


The Wardens of the Company of Goldsmiths of London in punishing Defaults in 
the said Trade had been at great Charges, and at the Peril of their Bodies, as well 
as the Loss of their Goods, so that the Wardens then late on account of the Menaces 
and Assaults from the Workers could not put into Execution the Authorities given to 
them by former Charters, and many Frauds had been committed...* 


Bajo Carlos II, las protestas contra la inactividad del gremio en actuar contra 
los defraudadores por parte de un grupo de agremiados en 1668 encontraron la 
llana respuesta del gremio de que encontraba demasiada resistencia, y de que no 
tenía apoyo a su autoridad en una ley aprobada en el Parlamento. A pesar de las 
sucesivas confirmaciones, el gremio no lograba ejercer satisfactoriamente sus pre- 
rrogativas. En consecuencia, su estrategia de insistencia en conservar su monopolio 
de control lo llevó a acudir al Parlamento directamente en vez de apoyarse única- 
mente en el monarca, sin demasiado éxito. En otras palabras, la misma evolución 
política inglesa y los enfrentamientos entre la Corona y el Parlamento afectaron 
al desarrollo institucional del gremio. Al contrario de lo que sucedía en Francia, 
la corporación fue tomando conciencia de que sus Wardens no tenían autoridad 
para efectuar visitas en los talleres o lugares de personas que no eran miembros 
del gremio fuera de Londres, ni tampoco de confiscar sus obras ni multarles. Solo 
tenía autoridad con sus propios miembros. La única manera que el gremio tenía 
de cobrar las multas de los que actuaban fraudulentamente y no eran miembros 
era denunciarles ante la justicia ordinaria. La corporación desarrolló asimismo 
conductas heterodoxas para preservar la calidad de las obras de oro y plata. Por 


Gadd y P. WALLIS (ed.), Guilds, Society and Economy in London (1450-1800) Londres 2002, pp. 116-118. Para este 
autor, la base del poder de inspección estaba en las Cartas Reales, que fundamentaron la actividad represora del gremio 
hasta el siglo XVII, cuando esa actividad empezó a ser seriamente contestada. Como consecuencia, la corporación 
acudió, sin demasiado éxito, al Parlamento, con el fin de fortalecer su privilegio. El autor, sin embargo, no tiene en 
cuenta que las leyes emitidas bajo Eduardo I (28 Edw l, c. 20) en 1300, Enrique VI (2 Hen 6 c. 14) en 1423, Isabel I 
(18 Eliz c. 15) en 1575 o Jorge II (12 Geo 2 c. 26) en 1739 contemplaban la visitas como un poder específico de los 
orfebres. Otra cosa es que ese poder fuera contestado y el gremio buscara otras vías para consolidarlo. 


6 Cit. W. HERBERT, 77e history of the twelve great livery companies of London... vol TL. London, 1836. 
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ejemplo, llegó a comprar a través de terceras personas obras de orfebrería que 
consideraba sospechosas de fraude, y tras verificar que eran defectuosas, multaba 
a los defraudadores citándolos en Londres. El método tuvo cierto éxito porque 
los defraudadores sabían que arriesgaban una demanda judicial si no pagaban. 


Aunque se siguieron efectuando las visitas, la autoridad del gremio para hacer- 
las era cada vez más dudosa a fines del siglo XVII, y se recurrió de manera asidua 
a la justicia ordinaria para hacer cumplir la ley. El gremio se vio privado de uno 
de sus privilegios más relevantes. Hacia 1723, tras quince impagos en procesos 
internos relacionados con las visitas, los libros del gremio dejan de mencionar 
las inspecciones. El sentir general a mediados del XVIII era que el derecho de 
visita contenido en las ordenanzas suponía privilegio contrario al bien público, 
y por tanto debía desaparecer. Es el exponente más claro de la diferenciación o 
disociación inglesa entre monopolio y gremio. 


Tanto en Turín como en París, el control de la calidad del producto también 
se llevaba a cabo por medio de las inspecciones o visitas, las marcas y la prueba 
o contraste a fin de comprobar la ley de los metales preciosos. En la Francia del 
siglo XVII, en paralelo con la definición del principio de exclusión, los gardes 
pueden efectuar inspecciones en los talleres de cualquier artesano que trabaje 
con oro o plata. Como se veía más arriba, el ámbito de aplicación de las normas 
gremiales de los orfebres incluía a los artesanos que no formaban parte del gre- 
mio. Por tanto, todos ellos debían de marcar doblemente sus obras, bajo pena de 
confiscación y de 50 livres, el doble la segunda vez, e impidiéndoseles ejercer el 
oficio a la tercera (Reglement 1679, 17), una multa que asciende a 3000 /ivres en 
el siglo XVIII (Statuts 1734, VI, 8, VII 2). No hay muchos cambios en el siglo 
XVIII respecto de las visitas. El énfasis en este momento se coloca en evitar que 
los orfebres trabajen en lugares privilegiados para evitar la inspección, tales como 
monasterios, o en el palacio real, bajo la fuerte pena de 500 livres, y la posibilidad 
de un castigo corporal (Statuts 1734, L, 8). Específicamente se declara que durante 
las visitas se podrán tomar las obras de oro y plata para efectuar el essaí en un 
plazo de tres días (Statuts 1734 XII 1). 


En Turín del siglo XVIL, los Sindací solo estaban capacitados para visitar 
los talleres de los orfebres, y no los de los demás artesanos de la ciudad, una vez 
por semana. A pesar de eso, se incluían las obras realizadas o comenzadas en las 
camere privadas, con el fin de encontrar directamente piezas de menor calidad 
de lo que la ley exigía. Si era así, se romperían y se impondría una multa de 10 
scuti de oro al maestro o padrone, multa que se elevaba a 50 la segunda vez, per- 
diendo la facultad de ejercer el arte la tercera vez (Statuti 1623, XIII). El ámbito 
de aplicación geográfica de los orfebres turineses no es más limitado que en los 
casos de la corporación parisina o londinense. Expresamente se declara que los 
estatutos se aplican a todos los orfebres del Stato di qua di Monti, es decir, a la 
mayor parte del territorio de soberanía ducal. Todos estos orfebres deberán per- 
mitir las inspecciones, sin coste para ellos (Statutí 1623, IV). 


La casuística turinesa también intentaba desbordar el ámbito de aplicación de 
las ordenanzas fuera del estricto campo de la corporación. Además de las «cáma- 


334 


Francisco Jorge Rodríguez Gonzálvez 


ras privadas», los veedores del gremio podían visitar todos los trabajos de oro o 
plata hechos o empezados en Turín o fuera de ella cuando mejor les pareciera, 
pero en este caso sin cargar los gastos al visitado, bajo las mismas condiciones 
que en la ordenanza anterior (Statuti 1623, XXIX). En el Memoriale enviado a 
la Cámara ducal en 1612, los orfebres recogían castigos más severos y un ámbito 
competencial más amplio. Pretendían que se prohibiera a todo el mundo, no solo 
a los orfebres, vender piezas de oro y plata sin que fueran previamente visitadas 
y contrastadas, bajo pena de 100 scuti, el doble la segunda vez. Las visitas solo 
alcanzarían a los talleres de los orfebres (ords. 3 y 4). En las correcciones de la 
Cámara ducal de 1619 se prohíbe efectivamente a orfebres y otros mercaderes 
vender piezas no marcadas; las visitas solo obligan a los orfebres de la ciudad, 
ya que con los de fuera se estará a lo que ordene el duque (ords. 3 y 4). De las 
dificultades cotidianas del ejercicio de las prerrogativas gremiales respecto de 
las visitas da testimonio la prohibición de insultar a los Sindici en el ejercicio de 
sus funciones, bajo la pena de 2 scuti de oro, la mitad si la ofensa se dirige a sus 
servidores (Statutí 1623, XXX). En el siglo XVIII se producen cambios de enti- 
dad en los estatutos, excepto en el caso de las ofensas o parole ingiuriose contra 
los veedores o sus sirvientes, ordenanza que permanece invariable (Statuti 1755, 
27). Las visitas oficiales se reducen a dos por año en vez de las dos por semana, 
una reducción drástica que revela unas dificultades crecientes en el ejercicio de 
la prerrogativa de inspección gremial (Statuti 1755, 24). La dificultad se confir- 
ma en todos los elementos de la ordenanza. Fuera de la ciudad de Turín, no se 
encargan ya de las visitas los veedores del gremio, sino que es el poder político 
el que nombra los orfebres que las llevarán a cabo. Pero lo más revelador de la 
incapacidad del gremio de llevar a cabo sus funciones de vigilancia es el hecho de 
que debe acudir a los órganos de jurisdicción estatal para ejecutarlas. Así, si los 
veedores en sus visitas encuentran piezas de menor ley de la estipulada, no deben 
actuar directamente, sino acudir al Magistrato del Consolato (órgano judicial y 
administrativo del reino encargado de los asuntos relacionados con la industria 
y el comercio) para que inicie el proceso. De la misma forma, en provincias los 
encargados de llevar a cabo las inspecciones estarán apoyados por los jueces de las 
ciudades y lugares donde se realicen (Statuti 1755, 24). Claramente la capacidad 
del gremio en este asunto se ha visto mermada con el discurrir del tiempo. 


2.5.- Restricciones a la libertad de trabajo 


La evolución de la normativa gremial en materia de trabajo sigue una dirección 
cada vez más restrictiva, a través de un mayor número de reglas que contemplan 
cada vez más supuestos específicos. A medida que avanza el siglo XVIII, las cor- 
poraciones tienden a proteger sus privilegios monopolísticos, lo que sin embargo 
no puede evitar la complejidad creciente en los sistemas de producción industrial 
y en el de las relaciones laborales. La reglamentación turinesa del siglo XVII se 
centraba en el control de los movimientos de los trabajadores, tanto aprendices 
como oficiales. Prohibía a los maestros recibir oficiales (lavoranti) y aprendices sin 
haber terminado éstos sus obligaciones contractuales con sus antiguos maestros, 
de tal manera que, si el maestro posterior llegara a conocer que el nuevo trabajador 
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mantiene una deuda con su primer maestro, contaba con un plazo de tres días 
para despedirlo, o asumiría la deuda personalmente (Statuti 1623, XXVI, XXVID. 
Está prohibido recibir garzoni o lavoranti que no sean católicos, so pena de 6 scuti 
de oro (Statuti 1623, XX VID). Además, el maestro tiene obligación de inscribir 
al nuevo aprendiz en un plazo de un mes en el libro de la corporación, y pagar 
tres ducados por ello (Statuti 1623, XXVID. En el siglo XVIII las reglamenta- 
ciones se endurecen y son más prolijas, lo que refleja la rigidez de la corporación 
ante una casuística del mundo del trabajo gremial que contradice cada vez con 
mayor intensidad las reglas gremiales. Los aprendices, además de ser católicos y 
de buenas costumbres, cosa que debe el maestro comprobar antes de recibirlo, 
deben cumplir una formación de al menos cinco años. Entre las obligaciones del 
maestro no se reflejan los deberes de enseñanza diligente o similares, sino que se 
trata de obligaciones formales, como pagar por su registro un scudo de oro, y la 
prohibición de tener más de dos aprendices. Entre las obligaciones del aprendiz 
está la de no poder abandonar el taller (bottega) del maestro durante el término 
del aprendizaje. Si el trabajador, aprendiz u oficial, comete robo o fraude, se le 
prohibirá ejercer la profesión, so pena de 100 scuti de oro (Statuti 1755, 12). Los 
oficiales también deben de ser católicos. No pueden abandonar la bottega sin causa 
legítima y sin un preaviso de 15 días al maestro, y de la misma forma el maestro 
(padrone) no puede despedirlo sin el mismo preaviso, so pena 2 scuti de oro más 
los daños que se puedan ocasionar estimados al arbitrio de los Sindaci. 


En este sentido, se tiene noticia de un enfrentamiento entre oficiales y maestros 
que se inclinan por flexibilizar las normas gremiales con el fin de adaptarse a una 
demanda creciente y diversificada, y los oficiales que se aferran a la seguridad de 
las reglas para salvaguardar su posición privilegiada. En 1773 el presidente del 
Consolato responde a una petición de los oficiales orfebres de Turín para que se 
obligase a los maestros a no tener más de un aprendiz, ya que, según ellos, hay 
maestros con cinco y hasta con siete aprendices. Además, se les debe obligar a 
cumplir sus cinco años y no los tres que se acostumbran. Es desde luego una peti- 
ción ajustada a las regulaciones, excepto por el número de aprendices. La situación 
del mercado laboral debía de ser mucho más flexible que en lo que se reflejaba 
en la normativa gremial, ya que el propio Presidente rechaza los argumentos de 
los oficiales, diciendo que hay 45 maestros con 51 aprendices, y 17 maestros no 
tienen, pero que cinco maestros cuentan con tres aprendices. 


Existe una reglamentación que revela especialmente la complejidad creciente 
de la organización del mundo del trabajo en el siglo XVIII turinés. Como se 
pretende que las labores de los orfebres sean conocidas para evitar fraudes, su 
trabajo debe de desarrollarse en talleres de manera pública, y se prohíbe desde 
1755 a los maestros aprobados hacer trabajar a sus aprendices u oficiales in camere 
private od in altri luoghi secretti, so pena de 2 scuti. No obstante, ese trabajo, que 
con anterioridad se permitía, puede autorizarse por los veedores «per angustia 
delle loro botteghe o per soppraggiunta quantita di lavori o per altra urgente legitima 
causa» (1755, 23). Es decir, que la necesidad de cubrir la demanda empuja a los 
padroni a emplear a trabajadores en lugares fuera del taller, y la corporación se 
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adapta a esa exigencia, siempre que mantenga el control. La existencia de arriéres 
boutiques o chambres secrétes distintas de los talleres públicos de los orfebres está 
prohibida en Francia desde 1554 (Edict 1554, X), como parte de la necesidad de 
identificar claramente la identidad del artífice de una obra determinada. En París 
sucede que, a causa de la limitación drástica del número de maestros, existe una 
multitud de trabajadores a los que se les cierra el paso a la posibilidad de abrir una 
tienda por cuenta propia, y se ven obligados a trabajar de manera clandestina, tal 
y como se señala en en Conseil d'Etat en 1669, «les Compagnons aprés avoir servy 
longt-temps, se retirevient en leur particulier dans les lieux cachez, et commettoient 
plusieurs abus pour gagner leurs vies» (Recueil 1688, p. 510). 


El problema de las fugas de los aprendices surgió muy pronto en Francia, 
puesto que en 1543 el rey ordena que al emplear un aprendiz el maestro debe 
registrarlo ante notario. El aprendiz debía servir obligatoriamente durante ocho 
años de manera continuada, y debía hacerse constar tal obligación a los veedores, 
unas obligaciones que se mantienen intactas en el siglo XVIIL, cuando se añade 
una multa de 200 /¿vres, además del abono de los gastos y daños, con los inte- 
reses, al maestro perjudicado (Statuts 1734, IL, 4, 5, 6). Los veedores deben ser 
informados en caso de que el aprendiz abandonara al maestro. En el siglo XVI 
esta medida servía para que de esta manera quedara constancia del tiempo que 
hubieran servido, y si llegaran a volver, podrían continuar su aprendizaje durante 
el tiempo que les restase (Edict 1543, XV, XVI); pero en el XVIII se indica que, 
al llevar el brever a los veedores, el maestro podrá tomar otro aprendiz (Statuts 
1734, IL, 8). Si el maestro muriera, los aprendices podrán llevar sus brevets a los 
veedores para ser recibidos por otros maestros (Statuts 1734, IL, 10). 


Una de las más antiguas prohibiciones limitativas es la ordenanza por la que 
cada maestro solo puede tener un aprendiz (Statuts 1734, IL, 1). Los maestros 
sin boutique ouverte no pueden tener aprendices (Statuts 1734, IL, 2). Es un sis- 
tema que ya en 1699 se consideraba un privilegio abusivo de los orfebres, ya que 
favorecía exclusivamente a los hijos de los maestros y limitaba drásticamente las 
posibilidades de que entraran nuevos artesanos. Por el contrario, el resultado del 
privilegio de los hijos de aprendices era que éstos «ne prenoient aucune peine a bien 
S'instruire, eta apprendre, ce qui fait qu'il n'y en a que peu d”habiles» (Recueil 1688, 
p. 511), por lo que el rey ordenó 1669 que los hijos de maestros quedaban obligados 
a hacer una obra maestra como mandaban las ordenanzas para poder ser recibidos. 


Los compagnons son trabajadores que sirven a los maestros tras los ocho años 
de aprendizaje, antes de ser maestros. Trabajarán a sueldo de los maestros (gages) al 
día o al mes, pero desde el siglo XVII se prohíbe el trabajo a pieces ou A leur táche, 
pena de confiscación de las piezas y de los instrumentos de trabajo, una multa 
y punition exemplaire. Desde el siglo XVI no pueden abandonar a sus maestros 
sin causa legítima, y los maestros no pueden emplear un compagnon que sepan 
trabaja para otro maestro. Tampoco pueden trabajar en lugares privilegiados, 
pena de confiscación de sus obras e instrumentos, multa, prisión, e incluso puni- 
tion corporelle desde siglo XIV. Está prohibido que los oficiales fabriquen piezas 
o las vendan por su cuenta, y los maestros no pueden proporcionarles cobertura 
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cediéndoles sus punzones o de otra forma, pena de confiscación de las piezas, 
una multa y la prohibición de acceder a la maítrise. Si los maestros reinciden, se 
les puede privar de su marca e incluso expulsarlos del gremio (déchéance de la 
mañtrise) (Statuts 1734, III, 1-4, 8). 


2.6.- El sistema de exámenes 

Como en el caso del principio de exclusión, no se recogen en los textos legales 
ingleses regulaciones sobre exámenes, excepto en las Ordenanzas de 1725, don- 
de se establece que tendrán lugar ante el Master y los Wardens (ord. 31). En el 
Turín y el París del siglo XVIII las formalidades para ser admitido al examen de 
maestría se multiplican. El candidato turinés debe haber cumplido cinco años de 
aprendizaje, más otros cuatro años de lavorante. Debía presentar la certificación 
de los maestros con quienes trabajara, un certificado de buenas costumbres, 
y hacer constar la inscripción de su aprendizaje, a lo que se añadía el pago de 
las tasas correspondientes. Los hijos de maestros no tienen que presentar fe de 
aprendizaje (Statuti 1755, 7). El candidato parisino solo debe presentar su brevet 
de aprendizaje y los certificados de servicio como compagnon (Statuts 1734, 1V), 
mientras que desde mediados del siglo XVI solo era necesario antes de examinarse 
que los candidatos presentasen el certificado de haber cumplido su aprendizaje 
de ocho años. En esa época se exigía además saber leer y escribir (Edict 1555, 1). 

Una vez aprobado, el nuevo maestro turinés pagará 10 scuti de oro, 20 lire a 
los examinadores y otros gastos, reduciéndose todo a la mitad si se trata de hijos 
de maestros. Tanto el nuevo maestro turinés como el parisino deben prestar una 
garantía o depósito (cauzione, caution) de 200 scuti de oro o hacer constar que 
poseen bienes por ese valor en el caso italiano, y en el caso francés 1000 /ivres 
depositadas en la Cour des Monoyes, donde el nuevo maestro parisino es llevado 
para su recepción. Ambos prestarán juramento de ejercitar fielmente la profesión 
y de observar las reglamentaciones gremiales, y elegirán el punzón o marca que 
les servirá de identificación (en el caso turinés, la marca será igual a la insegna 
que mostrará en su tienda), consignando una copia en manos de los veedores y 
otra en las del Magistrato del Consolato los turineses, en la Cour des Monoyes los 
franceses, donde los nuevos poingons serían esculpidos en su Table de cuivre, y 
en la del gremio. Hecho todo esto, se expedirán las cartas de aprobación (Statuti 
1755, 8; Statuts 1734, V, 1). 

Las regulaciones relativas a los exámenes de los orfebres turineses denotan 
un intento de adaptación del gremio y del poder político que lo sustenta a una 
realidad social y económica cambiante. En el siglo XVII, tanto los orfebres 
parisinos como los turineses deben superar una parte teórica y otra práctica. La 
primera parte del examen en Francia versa sobre la ley del oro y la plata, y entre 
otras cosas incluirá preguntas sobre las costumbres y la conducta del aspirante, 
que debe saber leer y escribir (Statuts 1734, IV, 5). En Turín esta primera parte 
teórica es diferente para los joyeros que para los plateros, quienes deben respon- 
der a preguntas de su profesión. Solo después se pasará a realizar la obra maestra 
(capo d'opera, chef d'veuvre), que, en Turín, para los joyeros, es una manufactura 
de cualquier trabajo en que se liguen diamantes y piedras, y tiene lugar en casa 
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del Sindaco de Joyeros, y para los plateros consiste en un trabajo de plata tirato a 
martello, hecho en casa del Sindaco degli argentieri (Statuti 1755, 8). En Francia 
solo se señala que el examen práctico se propone por los gardes en la Maison 
commune, y que deben realizarlo incluso los hijos de maestros. 

En la ciudad italiana, sin embargo, puede hacerse una obra maestra solo para 
un tipo de trabajo. Los candidatos de fuera de Turín, que pagan la mitad de los 
derechos y prestan la mitad de la caución, únicamente deben hacer la obra maestra 
relativa a los trabajos que harán en el futuro (Statuti 1755, 9). Los extranjeros 
también pueden aspirar a la maestría. Para poder hacer el examen, deben probar 
que son católicos y aportar un certificado de buena conducta, además de funda- 
mentar la causa por la que han abandonado su país, y una fe auténtica de haber 
trabajado fielmente al menos ocho años al menos. Una vez aprobados, pagarán 
tasas más altas, 1/4 más que los súbditos del rey (Statuti 1755, 10). 


3.- Conclusiones 

Este trabajo ha comparado la evolución de las regulaciones gremiales de los 
orfebres de Londres, París y Turín en un momento de profundas transformaciones 
relacionadas con los cambios en los sistemas de producción y de organización del 
mercado laboral durante el «largo» siglo XVIII. En general, en el contexto his- 
toriográfico sobre la naturaleza del sistema gremial y su impacto en el desarrollo 
económico europeo no se introducen elementos comparativos ni instrumentos 
inductivos que, partiendo de la realidad evolutiva de gremios específicos, puedan 
explicar la diversidad de la conducta de las corporaciones gremiales en diferentes 
países. Este trabajo constituye una primera aproximación en la comparación de la 
trayectoria de tres gremios de orfebres sobre la base de documentación archivística. 

Las corporaciones de plateros han jugado un papel esencialmente diferente al 
del resto de corporaciones gremiales, y el seguimiento de su evolución resulta de 
gran interés porque constituyen ejemplos de agencias instrumentalizadas por el 
poder político para la protección de intereses generales. Es importante analizar en 
qué medida este tipo de organizaciones puede continuar sus actividades o no, y 
puede mantener el apoyo del Estado o perderlo, en un contexto de liberalización 
política y económica. El punto de partida para todos es una posición privilegiada, 
debido al material con el que trabajaban y a la necesidad de proteger la calidad del 
producto. Esos privilegios consistieron en el ejercicio de poderes de inspección de 
las piezas de oro y plata, de castigo a quienes no respetaran la normativa general, 
en la exclusión de los trabajadores que no fueran miembros del gremio, y en el 
control de las relaciones laborales. 

Los resultados muestran que las estrategias gremiales varían flexibilizándose 
o endureciéndose, dependiendo de la presión externa ejercida y del apoyo que 
reciban del poder político. Con respecto al principio de exclusión, que imposi- 
bilitan a los trabajadores no pertenecientes a la corporación ejercitar el oficio, y a 
los miembros trabajar en otra profesión, en Francia, desde el siglo XVI al XV HI 
se ha producido un endurecimiento en las condiciones de entrada al gremio. Se 
ha optado por endurecer la exclusión, rechazando a los que no sean miembros de 
la corporación, en lugar de flexibilizarla incluyéndolos en las normas gremiales. 
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En el caso de Turín también una primitiva estrategia inclusiva con excepciones 
se endurece en el XVIII, aunque las regulaciones recogen casos específicos que 
revelan cierta flexibilidad al intentar controlar sin prohibir la actividad de ele- 
mentos ajenos como hebreos o vendedores callejeros. 


El sistema inglés de exclusión no se basa en una prohibición formal ni en 
un sistema establecido legalmente de exámenes sino en el un mayor énfasis en el 
sistema de marcas personales, que es el elemento básico que identifica el autor de 
la obra y su responsabilidad del artesano. La obligación de marcar doblemente 
las piezas acabadas de orfebrería garantiza la calidad de los metales preciosos 
por delegación del poder político, y es el núcleo de la actividad de la corpora- 
ción, de manera que sus regulaciones varían muy poco a lo largo de los siglos. 
En cambio, en el Continente franceses e italianos añaden a la obligación de las 
marcas exclusiones formales y un sistema de exámenes establecido. Sin embargo, 
se aprecian variaciones en el caso de los orfebres parisinos y turineses, con una 
cierta flexibilidad en el caso de estos últimos. 


El control de la calidad de los metales preciosos se materializa erga omnes 
en las visitas o inspecciones y en el poder de incautación o confiscación de las 
piezas que no cumplieran con las reglamentaciones relativas a la calidad y ley de 
los metales preciosos. Implica un privilegio que era percibido en Inglaterra como 
contrario a una idea de libertad de acción personal y que estuvo fuertemente 
contestado. Se trata de la prerrogativa que sufrió mayores transformaciones desde 
el siglo XVIL, y de hecho las corporaciones inglesa e italiana llegaron a perderla 
como tal, aunque su naturaleza de instrumento de control subsiste apoyada en 
la jurisdicción ordinaria, y supone el ejemplo más claro de disociación entre 
monopolio privilegiado y corporación gremial. 

La normativa gremial en materia de trabajo sigue una dirección cada vez más 
restrictiva a medida que avanza el siglo XVIII a través de un mayor número de 
reglas que contemplan cada vez más supuestos prohibitivos o limitadores. Esta 
mayor restricción implica la respuesta de las corporaciones de los orfebres a los estí- 
mulos de cambio, y tienden, no a la flexibilización, sino a la protección a ultranza 
de sus privilegios monopolísticos en materia de producción y de relaciones labora- 
les, reflejando la rigidez de la corporación ante una realidad socioeconómica que 
colisiona cada vez más con las reglas gremiales y que exigen una mayor libertad 
de trabajo. En Francia, no obstante, las restricciones percibidas como privilegios 
en el caso de los orfebres llegan a su punto más intenso con un aprendizaje muy 
largo de ocho años más el compagnonnage. Pero es la restricción del número 
de maestros en París y la preferencia de los hijos de maestros lo que acentúa el 
carácter de privilegio, y el punto de conexión o identificación entre corporación y 
monopolio. Los oficiales ven obstaculizada su entrada en la corporación, y no ven 
recompensados sus años de trabajo con una maestría de la que se ven privados. 

En suma, la especificidad del caso francés de abolición gremial en 1776 y 
1791 se ve fundamentada, además de la excepcionalidad de una parte del pen- 
samiento económico, en la evolución de corporaciones concretas. Se basa en un 
círculo vicioso de privilegios y exacciones fiscales, que, en el caso particular de 
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los plateros de París, incide en una fuerte identificación entre los monopolios de 
producción y trabajo y la corporación misma. Una intensificación de la identidad 
entre gremio y monopolio que dio como resultado la abolición del gremio en el 
momento de la proclamación de las libertades económicas. El caso inglés mues- 
tra, en cambio, la posibilidad de una adaptación corporativa de los orfebres, que 
aceptaron la pérdida de privilegios para conseguir la continuidad, redefiniendo 
sus relaciones con el Estado. 
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Bejeweld a house, dress a marquise. Luxury and magnificence of sumptuary 
pieces in 15th century Castile 


Abstract: The sumptuary arts played a very important role in the transition 
to Modernity in Europe, a period where power, luxury and magnificence 
were displayed through rich pieces, many of which transcended their own 
monetary value. The case of the trousseau of the Marquise del Cenete, 
Leonor de la Cerda, contextualizes the problem very well. 
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Las artes suntuarias jugaron un papel muy importante en el tránsito hacia 
la Modernidad en Europa, un periodo donde el poder, el lujo y la magnificen- 
cia se mostraban a través de ricas piezas, muchas de las cuales trascendían su 
propio valor crematístico. Las categorías propuestas por Vasari con las que se ha 
estudiado la Historia del Arte han restado valor a estos objetos suntuarios, cuya 
importancia iba más allá de su peso en la balanza, pues servían para construir 
discursos de propaganda y legitimación familiar, acudiendo para ello incluso en 
muchos casos a piezas de producción islámica o morisca'. Por encima del horizonte 
ideológico de la época, donde el decoro y el fasto articulaban la vida en la corte, 
algunas joyas, enseres de plata, encuadernaciones ricas, marfiles u otras piezas 
opulentas, tuvieron un carácter transgeneracional, lo que nos sitúa ante unos 
códigos visuales y unos usos familiares que necesitamos conocer y analizar. Una 
mirada en femenino para un estudio de caso como el de la familia de los duques 
de Medinaceli (Linaje de La Cerda), nos ha permitido adentrarnos en ajuares, 
inventarios, almonedas o testamentos en los que se asientan piezas de gran valor, 
algunas de las cuales acabaron anclándose al mayorazgo”. 


El estudio concreto que proponemos en las siguientes páginas es el de Leonor 
de la Cerda de Aragón y Navarra (1472-1497), hija de Luis de la Cerda, 1 duque 
de Medinaceli y nieta por vía materna de Carlos de Viana, Príncipe de Viana, 
por cuanto su madre fue la pretensa reina de Navarra, Ana de Navarra y Aragón”. 
En la época de los Reyes Católicos su matrimonio con Rodrigo Díaz de Vivar 
Mendoza (c. 1466-1523), 1 marqués del Cenete, generó todo un mecanismo de 
propaganda tanto para las negociaciones como para el posterior enlace*. 

Así, el 8 de abril de 1493, el palacio de la villa de Medinaceli fue el escenario 
de los desposorios entre Leonor y Rodrigo celebrados «en una sala grande de 
las dichas casas...a las siete oras después del mediodía»?. Como quiera que se 
trataba del hijo del Cardenal Pedro González de Mendoza este acontecimiento 
tuvo una gran trascendencia en la sociedad del momento aunque, debido a la 
importancia del linaje con el que Rodrigo Díaz de Vivar entroncaba en las capi- 


Sobre la problemática del arte en este período remitimos a la reciente y brillante reflexión que propone E CHECA 
CREMADES, “Rizoma, madriguera”, en E CHECA CREMADES (ed.), Espacios del coleccionismo en la Casa de 
Austria. Madrid, 2023, pp. 11-16. 

a R. ROMERO MEDINA, La promoción artística de la Casa Ducal de Medinaceli. Memoria visual y arquitectura en 
Andalucía y Castilla (siglos XIV al XV). Madrid, 2021. 

3 [1453, abril, 20] Archivo Ducal de Medinaceli [=ADM], Archivo Histórico (Caja I n* 27 R). Fecha en la que el Príncipe 
de Viana otorgaba testamento ológrafo donde encargaba a Luis y a Juan de Beaumont que a su fallecimiento alzasen 
en Pamplona por reina de Navarra a doña Ana, su única hija. Documento editado por A. PAZ Y MELIÁ, Serie de los 
más importantes documentos del Archivo y Biblioteca del Excmo. Sr. Duque de Medinaceli. Madrid, 1915, p. 57. 

4 R. ROMERO MEDINA, “La promoción artística...” ob. cit., p. 40. 

8 Real Academia de la Historia. [=RAH]. Colección Salazar y Castro. Tomo M-9. Fol. 263. Aunque la boda se celebró 

en abril, todo apunta a que no fue hasta el mes de mayo de ese año cuando se celebraron las fiestas en honor de la 

pareja. A ellas asistieron don Pedro González de Mendoza y los Reyes Católicos. 
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Lám. 1.- . Relación simple de la plata que recibe la marquesa del Cenete en 1493. Fuente: 
ADM. Sección Medinaceli. Leg. 10. doc. n* 11. 


tulaciones matrimoniales?, se hicieron prevalecer las armas del linaje de la Cerda 
por encima de las suyas”. 

Con ocasión de este enlace se hizo propicio que Leonor de la Cerda recibiera 
un destacado ajuar con el que iba a trasladarse al castillo de Jadraque que sería la 
residencia oficial de los flamantes esposos. Así las cosas, a la novia se le hicieron 
entrega de importantes objetos de plata, de aparador y de capilla, muebles, ricos 
tejidos e indumentaria, alfombras, tapices y otros utensilios que eran necesa- 
rios para alhajar su cámara*. “Todos estos bienes partirían con ella a Jadraque a 
lomos de unas acémilas. 


Si nos detenemos un momento en la relación simple de la plata dorada y 
blanca que doña Leonor recibió (lám. 1) podemos valorar el alto coste que estas 


£ Este asunto ha sido abordado en A. SÁNCHEZ GONZÁLEZ, “Las garantías del poder: capítulos matrimoniales 
y escritura de conciertos, dotes y arras en el origen del marquesado del Cenete”, en J.A. GARCÍA LUJÁN (coord.), 
Nobleza y Monarquía. Los linajes nobiliarios en el Reino de Granada, Siglos XV-XIX: El linaje Granada- Venegas, marqueses 
de Campotéjar. Huéscar, 2010, pp. 89-158. 


“Otrosy ay asentado y concertado entre el dicho señor cardenal y el dicho sennor duque e el dicho sennor marqués 
que en el caso de que la dicha sennora doña Leonor de la Cerda heredase la Casa e mayoradgo de dicho sennor duque 
su padre que el dicho sennor marqués se aya de llamar e llame primeramente duque de Medinaceli antes que de otro 
título ninguno que tenga o touvyere. E que asymesmo aya de traer e trayga el dicho sennor marques solamente las 
armas del dicho señor duque que son castillos e leones e flores de lis syn mesclar ni bolver con ellas otras armas nin- 
gunas e que el fijo mayor de los dichos sennores marqués e donna Leonor que heredase la dicha Cabsa e mayoradgo 
del dicho sennor duque se haya de llamar e llame don Luys de la Cerda solamente sin otro nombre de otro linaje e se 
aya de llamar e llame primeramente duque de Medinaceli antes de que otro ningúnd título que tenga o touvyere e aya 
de traer e trayga solamente las dichas armas de la Cabsa syn volver ni mesclar [...]”. ADM. Sección Medinaceli. Leg, 
n?.10. doc. 5 y doc. 8. 


8 ADM, Sección Medinaceli. Leg, n*. 10. doc.11. Véase Apéndice Documental. Documento 1. 
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piezas tenían en la balanza, pues alcanzó casi un millón de maravedíes. De hecho, 
ninguna de las piezas podía ser inferior a 400 marcos, lo cual es un reflejo de la 
importancia que se les otorgaba a estos artefactos como elementos para el decoro 
de su cámara. Leonor de la Cerda llevó un alto tren de vida y su padre se com- 
prometió, además de los doce millones de maravedíes de dote, a entregarle una 
ayuda de 400000 maravedíes para el mantenimiento anual de su casa y corte. 


La plata de la dote de la marquesa nos permite conocer los tipos concretos. 
El aparador iba a recibir 146 nuevas piezas de vajilla de plata blanca: seis platos 
grandes y dos pequeños, dos platillos, treinta plateles, veinticuatro escudillas, 
una copa con su sobrecopa, ocho tazones, dos tazonejas, dos tazas de salva, 
diez jarros, doce candeleros, dos barriles, seis cacerolas, seis overos, veinticuatro 
cucharas y dos cántaros. 


Además se relaciona la plata dorada que contenían los objetos necesarios para 
la liturgia. Todo noble que se preciara poseía un oratorio privado con los elementos 
necesarios para el culto. La cruz de gajos, el portapaz, el cáliz, el plato pequeño 
de aguamanos, un par de calderos, dos ampollas y una campanilla, son con los 
que la marquesa del Cenete dotó su capilla. Habitualmente estos utensilios no 
formaban parte de la herencia, cada sucesor debía mandar hacer los suyos. Nin- 
guno de los citados se conserva, pero tenemos piezas contemporáneas, como las 
regaladas por los condestables de Castilla a su capilla de Burgos, que permiten 
considerar la riqueza de las mismas”. 


De entre el mobiliario, francamente escaso como era costumbre en la época, 
que la marquesa recibió «para su persona y casa» se mencionan doce sillas de 
cuero de asentar, doce arcas ensayaladas, un brasero grande de hierro, un arca de 
la capilla, un sitial de aceituní verde forrado en bocarán y una mesa tallada con 
sus bancos y una funda. Por último, dos sillas donde se sentaría la marquesa del 
Cenete guarnecidas de terciopelo carmesí y verde, respectivamente, y que tenían 
además clavazones doradas y fundas. 


Sobresaliente por su opulencia y refinamiento resulta el vestidor doña Leo- 
nor. La riqueza de sus tejidos en brocados, terciopelos y rasos de varios colores se 
manifiesta en piezas excepcionales de la indumentaria femenina del tiempo de 
los Reyes Católicos”. Se anotan, además, varias varas de paños que eran nece- 
sarias para verdugar las faldillas o de Bretaña necesarias para forrar los briales o 
los jubones. Pero también se recogen las piezas del costurero, como un estuche 
dorado, dos espejos, una onza de hilo de oro hilado o 7000 alfileres y agujas y 
dedales. Entre las prendas destacan dos briales, una cota de brocado, dos hábitos 
de brocado, tres hábitos de terciopelo, dos faldillas de terciopelo y una de raso, 
dos basquiñas, una mantilla de raso, dos cos de raso, tres corpezuelos de raso, 


% ADM, Sección Medinaceli. Leg, n*. 10. doc. 5 y doc. 8. 


10 C.G.VILLACAMPA, “La Capilla del Condestable de la catedral de Burgos”. Archivo Español de Arte y Arqueología no 
IV (1928), pp. 25-44; J.M. CRUZ VALDOVINOS, Platería en la época de los Reyes Católicos. Madrid, 1992. 


ib Este asunto en C. BERNIS MADRAZO, Trajes y modas en la España de los Reyes Católicos. I. Las mujeres. Madrid, 
1978. 
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dos faldas de raso, cuatro pares de calzas de grana, dos tocadillos de raso, dos 
fajas de grana, doce pares de guantes de Ocaña; junto a varios pares de chapines 
confeccionados en Valencia, con diferentes terciopelos. 


Por último, nos detendremos sobre los elementos de tapicería tan abundantes 
en este ajuar y tan ligados a la sociabilidad aristocrática. De hecho, hay una partida 
expresa en la que se señala «la relación de la tapicería que se dio en casamiento 
al marqués de Cenete». Como ya hemos comentado, estos paños debieron con- 
vertir las salas del castillo de Jadraque en auténticos espacios narrativos. En estos 
interiores, virtuales y reales a la misma vez, la vida de la corte se desarrollaba en 
toda su diversidad. Los tapices no solo contribuían a la magnificencia sino que, a 
través de la capacidad discursiva de sus ciclos iconográficos, se edificaba la imagen 
elemental de la ideología nobiliaria*”. 


Las entradas del inventario nupcial describen un buen número de los llamados 
«paños de ras» (de Arrás), centro licero flamenco que produjo las mejores colga- 
duras en la primera mitad del siglo XV. Es en ese apartado donde se mencionan 
sucintamente las cuatro piezas de la Historia del rey Nabucodonosor. Resulta signi- 
ficativo apuntar que la reina Isabel 1 poseyó asimismo cuatro paños de la historia 
del monarca de Babilonia «de oro e seda e lana»*, procedentes de la cámara de su 
hermanastro Enrique IV en el Alcázar de Segovia**. En 1508, Fernando el Católico 
los adquirió junto a otra serie de la Historia de Alejandro Magno por el elevado 
precio de 524062 maravedíes'”. La recurrente elección de esta iconografía a fines 
del siglo XV y principios del siglo XVI en ambientes áulicos está relacionada con 
la imagen ejemplar del soberano caldeo Nabucodonosor como rey constructor 
y guerrero, encarnación política del buen gobernante y promotor de las artes'”. 


El ajuar de doña Leonor incluía también otros tres paños y dos antepuertas 
de ras de figuras —en los que no se especifica el asunto—, y tres paños de ras 
raídos, dos de ellos del paternóster, además de veintiún reposteros. Parece que la 
alusión al Padre Nuestro podría estar justificada por la presencia en esta pieza de 
cartelas con pasajes alusivos al texto de esta oración en combinación con escenas 
del Antiguo o Nuevo Testamento, tal como se observa en un tapiz de manufactura 
bruselense de la catedral de Toledo datado en torno a 1510-1512”. 


12 Sobre ello, A. URQUIZAR HERRERA, “Hystorias Antiguas”. Los tapices en el horizonte de interpretación nobiliario”, 
en M.Á. ZALAMA RODRÍGUEZ (dir.), Magnificencia y arte. Devenir de los tapices en la Historia. Madrid, 2018, pp. 
219-231. 

1 J.FERRANDISTORRES, Datos documentales para la Historia del Arte Español III. Inventarios Reales. Juan II a Juana 
la Loca. Madrid, 1943, pp. 141-142; EJ. SÁNCHEZ CANTÓN, Libros, tapices y cuadros que coleccionó Isabel La 
Católica. Madrid, 1950, pp. 110-111; A. DE LA TORRE Y DEL CERRO, Testamentaría de Isabel La Católica. 
Barcelona, 1974, pp. 204 y 206-207. 

14 M.Á. LADERO QUESADA, “Capilla, joyas y armas, tapices y libros de Enrique IV de Castilla”. Acta Historica et 
Archacologica Medicaevalia n* 31 (2005), pp. 851-874, esp. p. 855. 

15 MÁ. ZALAMA RODRÍGUEZ, “En torno a la valoración de las artes: tapices y pinturas en el tesoro de Isabel La 
Católica”, en M.Á. ZALAMA RODRIGUEZ (dir.), Ellas siempre han estado ahí. Coleccionismo y mujeres. Madrid, 
2020, pp. 15-40, esp. p. 32. 

1% R. ROMERO MEDINA, “La promoción artística...” ob. cit., p. 259. 

17 S. CORTÉS HERNÁNDEZ, Tapices flamencos en Toledo: Catedral y Museo de Santa Cruz (Tesis Doctoral). Universidad 
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El I duque de Medinaceli dotó también a su hija con ocasión de su casamiento 
con varias tapicerías bordadas para ornar el lecho. Así, se menciona una cama de 
oro y seda de ras con la Historia de Ruth; tres paños de cama «de Porsena» raídos; 
otra cama de sarga colorada bordada con Historias de Octaviano con tres piezas 
raídas: otra cama de terciopelo morado, nueva, con tres piezas forradas en bocarán 
y una cama de sargas verdes y moradas con cinco piezas raídas. Los asuntos que 
exhibían son de gran interés, ya que Ruth era un ejemplo veterotestamentario 
de bondad amorosa y, por otro lado, los gobernantes Porsena y Octaviano eran 
considerados modelos etruscos y romanos relacionados con la paz. 


Se citan además almohadas, colchas de holanda, tapetes de mesa, sábanas, 
numerosas varas de holanda y lienzo, así como un almofrej (almofrex), que era 
la funda en la que se transportaba la cama de camino y que, según nos ilustra 
Sebastián de Covarrubias, «por de fuera es de jerga y por de dentro de anjeo u 
otro lienzo basto»**. 


Una lectura del inventario en clave andalusí: transferencias y materialidad artísticas 


En la relación de bienes otorgados a doña Leonor por su progenitor se iden- 
tifican también algunos enseres domésticos que permiten constatar, a través de 
ejemplos concretos, los numerosos préstamos culturales y artísticos que la élites 
castellanas asimilaron de la España islámica”, así como el constante flujo de 
mercancías preciosas —ya sea producidas directamente en al-Andalus, o bien 
fabricadas por artífices moriscos emulando sus técnicas y tipologías— que circu- 
laban a través de unas fronteras hispanas líquidas y que inundaron las mansiones 
y palacios de la monarquía y la alta aristocracia, del mismo modo que sus guar- 
darropas. La demanda de estos exquisitos productos fue muy elevada. Reflejaban 
el lujo y la magnificencia como símbolos externos de estatus y distinción social, 
convirtiéndose además en instrumentos fundamentales a la hora de reforzar los 
discursos identitarios ligados a la construcción de la imagen pública del linaje, 
pues muchos de sus propietarios o promotores participaban o habían participado 
militarmente en la guerra de Granada, como es el caso de Luis de la Cerda, 1 
duque de Medinaceli, padre de doña Leonor —un buen número de cuyas per- 
tenencias domésticas estuvieron dotadas de este valor emblemático como hemos 
constatado al analizar su cuaderno de cuentas *—o de su esposo, don Rodrigo 
Díaz de Vivar y Mendoza. 


Complutense de Madrid, Madrid, 2002, pp. 110-136. 

18 S. DECOVARRUBIAS OROZCO, Tesoro de la Lengua castellana o española, ed. de Felipe C. R. Maldonado, 22 edic. 
Madrid, 1995, p. 74. 

19 Sobre estas transferencias, N. SILVA SANTA CRUZ, “Maurofilia y Mudejarismo en época de Isabel La Católica”, en 
Label La Católica. La magnificencia de un reinado (Catálogo). Madrid-Valladolid, 2004, pp. 141-154; íd., “La corte 
de los Reyes Católicos y el reino nazarí. Permeabilidad cultural e intercambios artísticos”, en E CHECA CREMA- 
DES y B.J. GARCÍA GARCÍA (eds.), El arte en la corte de los Reyes Católicos. Rutas artísticas a principios de la Edad 
Moderna. Madrid, 2005, pp. 267-286; D. NOGALES RINCÓN, “A la usanza morisca: el modelo cultural islámico 
y su recepción en la corte real de Castilla”. 4rs Longa n* 27 (2018), pp. 45-64. 

20 R. ROMERO MEDINA y N. SILVA SANTA CRUZ, “Transferencias artísticas entre Granada y Castilla. El ajuar de 
la Casa Ducal de Medinaceli en el tránsito a la Edad Moderna”, en Universitas. Las artes ante el tiempo. XXIII Congreso 
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En una época donde los usos y costumbres exigían sentarse a la morisca 
adquirieron una gran difusión las alfombras, no solo por su capacidad para aislar 
del frío, sino también para revestir los estrados, estructuras de madera a modo de 
plataforma o tarima sobre la que los individuos se acomodaban sobre cojines”, 
aunque también eran muy apreciadas para articular escenografías fúnebres efíme- 
ras y para ornar capillas sepulcrales”. El ajuar de la marquesa del Cenete registra 
catorce alfombras de Letur, grandes y medianas, más otras tres alfombras grandes 
raídas de las que no se detalla su identidad. Desgraciadamente ninguna de ellas 
ha llegado hasta nosotros. Sin embargo, la indicación del taller de procedencia 
nos permite confirmar que se trataba de exquisitas manufacturas de tradición 
morisca realizadas en el pueblo de Letur, en la provincia de Albacete, muy cer- 
cano a Alcaraz, el otro gran centro productor del momento junto a Liétor. Estos 
prestigiosos talleres tomaron el relevo de los célebres centros manufactureros 
andalusíes del reino de Murcia, heredando su técnica y diseños. Las alfombras 
de este origen, muy frecuentes tanto en contextos palaciegos bajomedievales his- 
panos como integrando las dotes otorgadas a las infantas y a las consortes de los 
príncipes”, normalmente estaban realizadas en lana. En los hilos de la urdimbre 
y de la trama se respetaba su color natural, mientras que los nudos se tintaban 
con un colorido brillante y permanente que definía los motivos ornamentales”. 
Varios ejemplares coetáneos de esta variedad se conservan en el Museo de Artes 
Decorativas de Madrid, los cuales pueden ilustrar con gran precisión los modelos 
que poseyó la marquesa en sus moradas palatinas”. 


El elevado refinamiento de la cultura andalusí se manifestó ya desde época 
emiral y califal en el uso de selectas fragancias de consumo personal destinadas 
tanto a hombres como a mujeres, así como en la aromatización de estancias y 
como parte integrante del ceremonial cortesano, donde era habitual vaporizar con 
perfume a los invitados en recepciones o audiencias”. Algunas de estas prácticas 
serían pronto emuladas en otras cortes peninsulares y europeas medievales, entre 
ellas el reino de Castilla, donde se asoció el buen olor con la manifestación senso- 
rial del poder y con la salubridad”. Así, en la relación de bienes donados a doña 


Nacional de Historia del Arte (17-20 mayo 2021). Salamanca, 2021, pp. 1053-1064. 
Sobre esta modalidad de mobiliario de raigambre islámica, íbidem, pp. 1055-1056. 
22 C. AYLLÓN GUTIÉRREZ, “Alfombras de Alcaraz en contextos palaciegos: de Isabel I a la Casa de Alba. Nuevas 


aportaciones”. Res Mobilis. Revista Internacional de Investigación en Mobiliario y Objetos Decorativos, vol. 11, no 14 
(2022), pp. 97-114, esp. p. 99. 

23 Ibídem, pp. 100-101. 

24]. SÁNCHEZ FERRER, Alfombras de Alcaraz y de Liétor. Albacete, 2013. 


25 A. BARTOLOMÉ ARRIAZA, C. PARTEARROYO LACABA y A. SCHOEBER ORBEA, Alfombras españolas de 
Alcaraz y Cuenca, siglos XV-XVT. Madrid, 2003. 

26 N.SILVASANTA CRUZ, «“Y le cubrió la cabeza de algalia pura”. El uso de los aromas en la corte andalusí a la luz de 
las fuentes textuales y la cultura material», en N. SILVA SANTA CRUZ, E de A. GARCÍA GARCÍA, L. RODRÍGUEZ 
PEINADO y R. ROMERO MEDINA (eds.), (In)Materialidad en el Arte Medieval. Madrid, 2023, pp. 179-205. 

27 Acerca de este asunto, L.M. VEGAS SOBRINO y M.T. VIÑAS TORRES, “Perfumadores, fruteros y confiteros: 


recipientes para exhibir el lujo sensorial entre la nobleza castellana del siglo XV”. Anales de Historia del Arte, vol. 24, 
nO esp. noviembre (2014), pp. 577-592. 
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Leonor se consigna un perfumador, del que no se especifica materia ni forma, pero 
cuyo fin sería el de albergar alguna delicada fragancia para asperjar, fumigar o 
sahumar los espacios, contribuyendo a desinfectar los ambientes y neutralizar los 
malos olores. Por otro lado, además de actuar como higienizantes, el uso de estas 
fragancias reforzaba la salud y el espíritu por sus bondades terapéuticas similares 
a las popularizadas por la aromaterapia en nuestro mundo actual”. Recipientes 
para aromas pudieron ser también las dos ampollas pequeñas que se citan en la 
relación de plata del ajuar, destinadas posiblemente a uso individual. 

En ocasiones, la utilización de fragancias alcanzó en la corte castellana auténti- 
cas cotas de sofisticación. En la relación de bienes que nos ocupa se especifica que 
se dotó por su casamiento a doña Leonor con «doce pares de guantes de Ocaña». 
Durante el siglo XV y hasta fines del siglo XVI, en esa localidad toledana se ubicó 
una afamada industria guantera, cuyas manufacturas se vendían en las principales 
ferias y mercados, tanto peninsulares como europeos”. Las luvas o guantes allí 
producidos se caracterizaban por estar fabricados con pieles suaves y flexibles de 
alta calidad, adornados por bordados, ribetes, botones e hilos de seda, siendo 
su principal atractivo el estar adobados con exquisitos aromas, cuyas recetas se 
han conservado en algunos manuscritos”. Su uso se extendió como un signo de 
elegancia y distinción social entre miembros de la realeza y nobleza, siendo muy 
apreciados como regalo. Según anota en sus cuentas Gonzalo de Baeza, tesorero 
de Isabel La Católica, en 1486 se compraron para la soberana «dos dozenas de 
pares de guantes de Ocaña, a real cada par»” y un año después, cuatro pares más”. 
Hasta su destrucción por los bombardeos de la II Guerra Mundial, se conservó en 
el Museo de Liverpool uno de los escasos ejemplares sobrevivientes de cronología 
coétanea, un par de guantes de manufactura hispana propiedad del monarca 
inglés Enrique VI (1. 1422-1471) procedentes de Bolton Hall, Yorkshire**?, que 
confirman la fama y difusión internacional de estos accesorios. 

Los préstamos andalusíes afectaron de lleno igualmente a la impedimenta 
de las caballerías castellanas. Doña Leonor recibió como parte de su ajuar matri- 
monial «dos syllas altas de cabalgar la una de brocado pelo morado y la otra de 
terciopelo verde con sus coxines y clavazones doradas y estribos y texillos y bridas 
doradas». El hecho de que el escribano mencione que se trataba de «sillas altas» 
acompañadas de estribos nos revela que la marquesa del Cenete recibió dos per- 


28 N. SILVA SANTA CRUZ, «Y le cubrió la cabeza de algalia pura”...» ob. cit., p. 185. 


22 M. GARCÍA RUIPÉREZ, “Ocaña a finales del siglo XVIIL. Aproximación a su historia”. Anales Toledanos n* 22 
(1986), pp. 85-116, esp. p. 107. 


30 Sobre guantes perfumados: S.W. BECK, Gloves, Their Annals and Associations: A Chapter of Trade and Social History. 
Londres, 1883, pp. 83-94; W.B. REDFERN, Royal and Historic Gloves and Shoes. Londres, 1904, pp. 3-6; L.M. 
VEGAS SOBRINO y M.T. VIÑAS TORRES, ob. cit, p. 589; T.S. CRIADO VEGA, “Una fragancia aromática para 
las manos femeninas. El adobo de guantes en la Castilla bajomedieval”. Meridies. Estudios de Historia y Patrimonio de 
la Edad Media n* XII (2021), pp. 30-50. 


31 A. y EA. de la TORRE Y DEL CERRO (eds.), Cuentas de Gonzalo de Baeza, Tesorero de Isabel La Católica (1477- 
1504), vol. 1. Madrid, 1955, p. 145. 


32 Tbídem, p. 199. 
33 WB. REDFERN, ob. cit., p. 8, lám. II. 
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trechos ecuestres para montar a la jineta. Este estilo de monta de origen oriental 
está documentado en al-Andalus al menos desde el siglo X, y se caracterizaba 
por el uso del estribo corto, que obligaba al jinete a llevar las piernas dobladas, 
lo que le permitía una mayor movilidad sobre el asiento y una monta más ágil y 
veloz. Dicho método divergía de la tradicional variedad de la monta a la brida, 
propia del ámbito europeo y determinada por el uso de un estribo más largo, que 
obligaba al caballero a disponer las piernas estiradas”. 


Paralelo a la adopción de la monta a la jineta se transfirió también a Castilla 
el modelo suntuario de origen andalusí en lo relativo al ornato de los arreos y 
jaeces, caracterizado por la riqueza de los materiales empleados y por una estética 
colorista muy atractiva, en la que se recurría con especial profusión al dorado. En 
este caso concreto, se incluyeron fastuosos revestimientos de brocado y terciopelo 
para asientos y cojines de las sillas, acompañados de clavos dorados, así como 
estribos, texillos** y bridas dotados asimismo de destellos áureos. La relación de 
la dote de la marquesa del Cenete menciona además otros dos lujosos aderezos, 
en este caso para mulas, «del dicho brocado y seda con sus clavazones doradas» 
enriquecidos con flecos de oro y seda. Este tipo de adornos serían semejantes a los 
que exhiben los caballeros vestidos a la morisca en la pintura que representa un 
juego de cañas celebrado en la plaza mayor de Valladolid en 1506, obra atribuida 
a Jacob van Laethem (Cháteau de la Follie, Écaussinnes, Bélgica). 


El guardarropa de doña Leonor fue ampliado con ocasión de su casamiento 
con numerosas prendas, todas ellas de gran suntuosidad, como correspondía a 
su elevada condición social, de la que debía hacer gala externamente. Si bien las 
tipologías de las vestimentas y tocados que se describen son propiamente de tradi- 
ción hispana (briales, cotas, abitos, cos, corpezuelos, basquiñas, faldillas, camisas, 
cofias, velos, etc.) lo más probable es que algunas de ellas pudieran haber sido 
confeccionadas con tejidos ricos importados de al-Andalus, muy apreciados por su 
alta calidad y bellos diseños, los cuales también se utilizaban para fabricar doseles 
o forrar sitiales. En el caso del léxico concreto empleado para designar las sedas 
utilizadas, destacan arabismos como «aceituní», que corresponde a una suntuosa 
variedad labrada que empezó a fabricarse en China. La voz castellana setuní dio en 
francés satin, préstamo que más tarde fue ampliamente utilizado en la Península**. 


Algunas de las prendas del ajuar debieron incluir adornos típicamente moris- 
cos, como las camisas, de las que la marquesa del Cenete recibió un lote de diez 


34 Sobre la monta a la jineta: Á. SOLER DEL CAMPO, La evolución del armamento medieval en el reino castellano-leonés 
y al-Andalus (siglos XIEXIV). Madrid, 1993, pp. 157-172; M.T. PÉREZ HIGUERA, “Caballos y jinetes en la Edad 
Media: una aproximación a través de su iconografía en al-Andalus y en los reinos hispánicos” en Mil años del caballo 
en el arte hispánico (Catálogo). Sevilla, 2001, pp. 37-57; D. NOGALES RINCÓN, “La monta a la gineta y sus pro- 
yecciones caballerescas: De la frontera de los moros a la corte real de Castilla, siglos XIV-XV”. /ntus-Legere Historia no 
3,1 (2019), pp. 37-84. 
35 Cinta ancha de dos haces con labores (A. y E.A. DE LATORRE Y DEL CERRO (eds.), Testamentaría... ob. cit., p. 
306). 
36 M.C. MARTÍNEZ MELÉNDEZ, Los nombres de tejidos en castellano medieval. Granada, 1989, pp. 241-246; R.M. 
DÁVILA CORONA, M. DURÁN PUJOL y M. GARCÍA FERNÁNDEZ, Diccionario histórico de telas y tejidos. 
Madrid, 2004, p. 22. 
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«labradas de oro y seda» lo que induce a pensar en ejemplares muy vistosos, 
bordados o con ricas labores de pasamanería superpuestas”. Esta variedad de 
alcandoras de lujo con guarnición al gusto morisco se puso de moda en la época 
convirtiéndose en una de las prendas exteriores más habituales en los roperos 
regios femeninos hispanos del tránsito a la Edad Moderna, como testimonian 
los de Isabel 19% o su hija Juana de Castilla*?. Probablemente una camisa de esta 
tipología es la que viste la reina Católica en el retrato pintado por Juan de Flan- 
des, h. 1500 (Patrimonio Nacional, Galería de las Colecciones Reales, Madrid). 


En conclusión, la relación de bienes de doña Leonor de la Cerda constituye 
un ejemplo excepcional de cómo las artes suntuarias se involucraron de lleno en la 
configuración de la imagen nobiliaria bajomedieval castellana. Los objetos lujosos 
y los textiles ricos, más allá de su elevado valor económico, fueron instrumentos 
que desempeñaron un papel fundamental por su suntuosidad y magnificencia en 
la articulación de un sofisticado sistema de promoción visual del linaje, a imitación 
del modelo regio, al que se incorporaron también por su efectivo valor identitario 
objetos andalusíes o de tradición morisca que personalizaban y distinguían a sus 
propietarios del resto de familias aristocráticas europeas, recordando además su 
vinculación militar y sus victoriosos hechos de armas en la transcendental empresa 
finisecular de la guerra de Granada. 


Apéndice Documental 
Documento 1 
¿Medinaceli?, 1493, abril, ¿8? 
ADM. Sección Medinaceli. Leg. n*.10. doc.11 


Relación del ajuar nupcial que recibe doña Leonor de la Cerda, marquesa del 
Cenete, de su padre don Luis de la Cerda y de la Vega, 1 duque de Medinaceli. 


Relación simple de la plata dorada y blanca que el Señor Duque don Luis de 
la Cerda dio al señor marqués de Cenete don Rodrigo de Mendoza en dote con la 
señora doña Leonor su hija. Hay otra relación del ajuar y vestidos que llevó esta 
señora, también simple 


e Capilla de plata dorada, la menor 

e (calderón) Pesó la cruz de gajos de plata dorada XII marcos VI ongas VI reales 
111 quartillos 

e (calderón) Pesó el portapaz de la quinta angustia VI marcos 1! ongas VI reales 

e (calderón) Pesó el calis con la patena V marcos 1 real 

e (calderón) Pesó el plato pequeño de aguamanos II marcos II ongas III reales 


37 C. BERNIS MADRAZO, “Indumentaria femenina española del siglo XV. La camisa de mujer”. Archivo Español de 
Arte n9 XXX (1957), pp. 187-209; íd., “Modas moriscas en la sociedad cristiana española del siglo XV y principios 
del siglo XVI”. Boletín de la Real Academia de la Historia n2 CXLIV (1959), pp. 199-226, esp. p. 225; 1d., Trajes y 
modas... ob. cit., pp. 49-51. 

3 Vgr.A.y E.A. DELATORRE Y DEL CERRO, Testamentaría... ob. cit., pp. 157, 159-161, 163-166. 


Y gr. F CHECA CREMADES (dir.), Los inventarios de Carlos V y la familia imperial / The Inventories of Charles V and 
the Imperial Family, vol. 1. Madrid, 2010, pp. 1117-1123. 
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(calderón) Pesó un caldero VIII marcos 1 reales 

(calderón) Pesó otro caldero su compañero VII marcos VI ongas 

(calderón) Pesaron dos anpollas pequeñas II marcos III reales m 

(calderón) Pesó la campanylla menor 11 marcos II reales I quartillo 

XLVIII marcos UI ongas m* 

Plata blanca de aparador 

(calderón) Pesaron dos platos grandes XX marcos Il reales 

(calderón) Pesaron otros dos platos grandes XVI marcos 

(calderón) Pesaron otros dos platos grandes XV marcos VII ongas 

(calderón) Pesaron otros dos platos XII marcos I onga 

(calderón) Pesaron otros dos platyllos medianos X marcos HIT reales 
(calderón) Pesaron ginco plateles XII marcos 1H ongas HIT reales 

(calderón) Pesaron otros ginco plateles XII marcos II ongas IVII reales 
XCVIII marcos VI oncas VI reales 

(calderón) Pesaron otros ginco plateles XII marcos LI ongas III reales 
(calderón) Pesaron otros ginco plateles XII marcos II ongas VI reales 
(calderón) Pesaron otros ginco plateles XII marcos II ongas VI reales 
(calderón) Más otros ginco plateles XII marcos II ongas II reales 

(calderón) Pesaron seys escudillas XV marcos VI reales 

(calderón) Más otras seys escudillas de plata XIII marcos VI ongas III reales 
(calderón) Más otras seys escudillas XIII marcos VI ongas VII reales 
(caderón) Más otras seys escudillas de plata XV marcos Il onga UI reales 
(calderón) Pesó una copa blanca llana con sobrecopa I1I marcos HII ongas 
IT reales 

(calderón) Quatro tacones jaquelados pesaron VII marcos VI ongas VII reales 
(calderón) Más otros quatro tacones jaquelados VII marcos VI ongas VII reales 
(calderón) Más otros dos tacones jaquelados 1 marcos VI ongas VI reales HI 
quartillos 

(calderón) Dos tacas de salva 1 marcos 111 reales 

(calderón) Más tres jarros IX marcos 

(calderón) Más otros tres jarros IX marcos I onga V reales 

(calderón) Más quatro jarros XII marcos III reales 

(calderón) Mas quatro candeleros gayados que se tomaron a los otros quatro 
cucharados que pesan XVIII marcos VII ongas V reales 

(calderón) Más otros quatro candeleros llanos que pesan XXI marcos 11 reales 
(calderón) Más dos barriles con sus cadenas XXI marcos HIT reales 
(calderón) Dos cacerolas XII marcos I onga 

(calderón) Seys overos que pesan VI marcos II ongas VII reales 

CCCXL marcos TIT ongas VII reales 

(calderón) Seys brocas la una grande y una pasadera 1I marcos V ongas V 
reales 

(calderón) Más XXI cucharas que pesaron quatro marcos 1! ongas V reales 
(calderón) Pesó un cántaro XX marcos VII oncas 111 reales 

(calderón) Pesó otro cántaro XX marcos V oncas III reales 
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CCCXCV marcos HI ongas 1 real UI quartillos 

Relación de las cosas que el Señor Duque mandó dar a su hija la marquesa 
para atavío de su persona y casa por el mes de abril de noventa y tres años 
(calderón) Un brial de brocado carmesy de pelo aforrado en [sic] 

(calderón) Un brial de brocado blanco de pelo aforrado en [sic] 

(calderón) Una cota de brocado de pelo negro con sayuelo 

(calderón) Un abito de brocado de pelo morado con mangas aforrado en raso 
verde 

(calderón) Un abito de brocado carmesy y raso aforrado en terciopelo morado 
(calderón) Un cos de brocado y raso carmesy 

(calderón) Un abito de terciopelo carmesy 

(calderón) Un abito de terciopelo negro 

(calderón) Un abito de terciopelo verde 

(calderón) Una faldilla de terciopelo morado 

(calderón) Una faldilla de terciopelo verde 

(calderón) Una faldilla de raso dorado 

(calderón) Unas basquiñas de grana 

(calderón) Unas basquiñas de cordellate blanco 

(calderón) Una mantilla de raso morado aforrada en terciopelo negro 
(calderón) Un cos de raso verde 

(calderón) Un cos de raso morado 

(calderón) Un corpezuelo de raso dorado 

(calderón) Un corpezuelo de raso verde 

(calderón) Un corpezuelo de raso negro 

(calderón) Cinco corcesitos de terciopelo verde 

(calderón) Una faxa de raso carmesy 

(calderón) Una faxa de raso morado 

(calderón) Quatro pares de calgas de grana 

(calderón) Dos tocadillos de raso carmesy 

(calderón) Dos faxas de grana 

(calderón) Nueve varas de paño para verdugar las faldillas 

(calderón) Syete varas desterana para forrar los cuerpos de los briales y jubonci- 
LoS 

(calderón) Cinquenta y una varas de bocarán para aforrar tres ropas de bro- 
cados y tres pares de faldillas 

(calderón) Diez y syete ongas de seda torcida para coser 

(calderón) Un cultre de oro esmaltado de rosycler 

(calderón) Diez camysas labradas de oro y seda y dos camisotes y seys cofias 
(calderón) Seys varas de liengo de Paris 

(calderón) Seys varas de seda rasa 

(calderón) Doze velos de Portogal 

(calderón) Dos piegas de torcas 

(calderón) Una pieca de avellanylla 

(calderón) Seys tocados serguyllos 
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(calderón) Veinte y una vara de madrigal 

(calderón) Doze velos de Cecalia 

(calderón) Ocho varas de bolados 

(calderón) Ciento y cinquenta varas de gintas de medio listón 

(calderón) Un estuche dorado 

(calderón) Una sarta de coral de olinera 

(calderón) Una onca de hilo de oro hilado 

(calderón) Dos espejos 

(calderón) Syete myll alfileres y agujas y dedales 

(calderón) Doze ongas de seda de colores para labrar 

(calderón) Doze pares de guantes de Ocaña 

(calderón) Un cofre de Flandes guarnecido de hierro 

(calderón) Dos pares de chapines de Valencia 

(calderón) Dos pares de chapines de terciopelo verde 

(calderón) Dos pares de chapines de terciopelo negro 

(calderón) Syete varas de liengo de Flandes 

(calderón) Syete varas de olanda 

(calderón) Dos syllas altas de cabalgar la una de brocado pelo morado y la otra 
de terciopelo verde con sus coxines y clavazones doradas y estribos y texillos y 
bridas doradas 

(calderón) Dos guarniciones de mulas del dicho brocado y seda con sus clava- 
zones doradas y sus flocaduras de oro y seda 

(calderón) Dos syllas de asentamiento la una guarnecida de terciopelo carmesy 
y la otra de terciopelo verde con sus clavazones doradas con sendas fundas 
(calderón) Una mesa entretallada con sus vancos y una funda 

(calderón) Dos mesas de manteles reales en que ay veinte y quatro varas 
(calderón) Setenta y seys varas y una tercia de olanda para diez hazalejas lar- 
gas y diez cortas y ginquenta pañizuelos de mesa 

(calderón) Setenta y syete varas de liengo de Flandes para quatro sabanas del 
aparador 

(calderón) Veynte y ocho varas y media de liengo para limpiar y envolver la 
plata 

(calderón) Trezientas y noventa y quatro varas y una quarta de liengo que 
entraron en veynte colchones con treynta y ginco arrobas de lana labrada 
(calderón) Dozientas y ochenta varas de olanda para ocho pares de sabanas 
(calderón) Quarenta varas de olanda para almohadas que se hicieron en XL 
almohadas 

(calderón) Una arroba de lana lavada para ocho almohadas 

(calderón) Seys colchas de olanda dentramas partes 

(calderón) Un almofrex para la cama 

(calderón) Un doser de azeytuni leonado y pardillo aforrado en bocarán 
(calderón) Seys almohadas de los mismo 

(calderón) Quatro paños de ras de la historia del rey Nabucodonosor 
(calderón) Otros dos paños de ras de figuras 
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(calderón) Tres antepuertas de ras de figuras 

(calderón) Catorze alhombras grandes y medianas de Letur 

(calderón) Doze syllas de cuero de asentar 

(calderón) Doze arcas ensayaladas 

(calderón) Veynte y dos reposteros 

(calderón) Diez varas y tres quartas de brocado raso blanco de colcha 
(calderón) Diez varas de grana para paño de cama 

(calderón) Una faldilla de damasco blanco guarnecida de terciopelo carmesy 
entretallada forrada en bocarán 

(calderón) Unas basquiñas de cordellate blanco 

(calderón) Otras basquiñas de liengo 

(calderón) XX colchones de lienco de Flandes llenos de lana 

(calderón) Una cama de ras con oro y seda de la estoria de Ruth que es cabecera 
y cielo y costera 

(calderón) Tres paños de la cama de Porsena raydos 

(calderón) Dos paños del paternóster de ras raydos 

(calderón) Un paño de ras de la liga raydo 

(calderón) Un paño de ras de figuras raydo 

(calderón) Una cama de sargas colorada bordada de la estoria de Octaviano 
en que ay tres piecas raydas 

(calderón) Una cama nueva de terciopelo morado en que ay tres piegas aforra- 
das en bocarán 

(calderón) Un sytial de azeytuni verde aforrado en bocarán 

(calderón) Un pañuelo de olanda fino bordado de oro con dos manganas de 
palo doradas 

(calderón) Una cama de sargas verdes y moradas en que ay cinco piecas raydas 
(calderón) Tres alhbombras grandes raydas 

(calderón) Cinco coxines de ras 

(calderón) [tinta desvaída] en que avia seys quatro marcos y medio peso más 
o menos 

(calderón) Un arca de la capilla 

(calderón) Un cofre de Flandes pequeño 

(calderón) Dos arcas blancas en que van metidas las camas de terciopelo mo- 
rado y de ras 

(calderón) Un perfumador 

(calderón) Un brasero grande de hierro 

(calderón) Un doser de brocado de pelo carmesy rico y otro de terciopelo bor- 
dado con las armas de su excelencia 

Cruz. Relación de la tapicería que se dio en casamiento al marqués de Cenete 
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El estudio de la colección de textiles de la emperatriz María de Austria 
(1528-1603), hija de Carlos V e Isabel de Portugal, constituye una nueva apor- 
tación en línea con el análisis de la relación de este personaje con las artes sun- 
tuarias que venimos abordando. Tras llevar a cabo aproximaciones a los objetos 
de platería de la emperatriz, así como a su colección de joyas, restaba un análisis 
específico de los bienes cuantitativamente más presentes entre sus posesiones: 
tapices, alfombras, colgaduras, ornamentos y demás objetos textiles constituyen 
el grueso de las entradas que se recogen en el inventario realizado en Madrid 
a su muerte, en 1603. 


Como se ha señalado en ocasiones anteriores, este inventario post mortem 
constituye la principal fuente documental para el estudio de los elementos que 
conformaban su colección personal. María de Austria contrajo matrimonio en 
1548 con el futuro emperador Maximiliano, hijo de Fernando 1 y Ana de Jagellón. 
Tras un periodo de gobierno de los territorios peninsulares —que María asumió 
en solitario durante los últimos meses—, la pareja se instaló definitivamente en 
la corte imperial. Ante la ausencia de otros registros anteriores a la fecha de su 
regreso a España y posterior instalación en las Descalzas Reales de Madrid en 
1582, el inventario refleja una enumeración de las posesiones que la emperatriz 
conservó consigo hasta su fallecimiento, limitando en gran medida las posibilida- 
des de analizar las prácticas coleccionistas de María de Austria de manera global*. 


Aun así, no se debe pasar por alto el gran valor de los inventarios como fuente 
para el estudio de las colecciones artísticas en la Edad Moderna, especialmente en 
el contexto de la Casa de Austria?. Además, su análisis exhaustivo ha contribuido 
a una necesaria resignificación de los géneros artísticos: frente a su tradicional 
consideración como artes «menores», en estos documentos los tapices, ornamentos, 
objetos de plata o armaduras, cobran especial relevancia gracias no solo a su propio 
valor económico desde la óptica material, sino a su gran potencial simbólico como 
portadores de prestigio y magnificencia para la persona poseedora”. Los inventarios 
de la familia imperial, asimismo, permiten plantear la existencia de un «sistema 


] A. SEMPERE MARÍN, «Riqueza y poder de una emperatriz: Platería en el inventario de María de Austria (1528- 
1603)», en J. RIVAS CARMONA el. J. GARCÍA ZAPATA (eds.), Estudios de Platería. San Eloy 2021. Murcia, 2021, 
pp. 387-402 y «Lujo y poder femenino en el Renacimiento: Joyería de la Emperatriz María de Austria», en J. RIVAS 
CARMONA el. J. GARCÍA ZAPATA (eds.), Estudios de Platería. San Eloy 2022. Murcia, 2022, pp. 363-375. 


¿ A. GARCÍA SANZ y K. E RUDOLE «Mujeres coleccionistas de la Casa de Austria en el siglo XVI», en La mujer en 
el arte español: Actas de las VII Jornadas de Arte (Departamento de Historia del Arte «Diego Velázquez», Centro de Estudios 
Históricos, CSIC, Madrid, 26-29 de noviembre de 1996). Madrid, 1997, pp. 152-153. A. JORDAN GSCHWEND, 
«Las dos águilas del emperador Carlos V. Las colecciones y el mecenazgo de Juana y María de Austria en la corte de 
Felipe ID», en L. A. RIBOT GARCÍA (ed.), La monarquía de Felipe IT a debate. Madrid, 2000, p. 444. 


3 E CHECA CREMADES (ed.), Los inventarios de Carlos V y la familia imperial. Madrid, 2010. F CHECA CREMA- 
DES (ed.), Los inventarios de Felipe II: inventario post mortem, almoneda y libro de remates, inventario de tapices. Madrid, 
2018. A. PÉREZ DE TUDELA, Los inventarios de doña Juana de Austria, princesa de Portugal (1535-1573). Jaén, 
2017. A. PASCUAL CHENEL, «Riqueza y magnificencia: Platería y joyería en el inventario de Mariana de Austria», 
en J. RIVAS CARMONA e 1. J. GARCÍA ZAPATA (eds.), Estudios de Platería. San Eloy 2020. Murcia, 2020, pp. 
231-248. 


M. MANCINI, «Patrimonio, dinastía y género: hitos y objetivos de la investigación de archivo en tiempos de los 
Habsburgo», en M. MANCINI (ed.), Memoria. Historia y espacios del arte en el tiempo de los Habsburgo a través de 
archivos e inventarios. Madrid, 2020, p. 46. Ver también el capítulo de Matteo Mancini en el presente volumen. 
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habsbúrgico» de las artes?, en el cual el gusto suntuario por lo textil era verdade- 
ramente acusado ya desde tiempos de los Reyes Católicos?, siendo también propio 
de la portuguesa casa de Avís. Igualmente, durante el siglo XVI, será especial el 
interés por los objetos de procedencia exótica, no occidental”. 

En muchos casos, los inventarios son también el único modo de aproximar- 
nos a la composición de las colecciones Habsburgo: los registros escritos son el 
testimonio de existencia de unas posesiones a menudo conservadas solo parcial- 
mente, ya que a las dispersiones se unían las habituales prácticas de refundición y 
reciclaje de los objetos suntuarios, precisamente por su valor material*. En el caso 
de María de Austria, la gran mayoría de sus bienes fueron vendidos en almoneda 
pocos meses después de la realización del inventario, por lo que su presencia en 
el documento es el indicio que se tendrá en consideración. 

Solo algunos de sus bienes no fueron destinados a la venta pública sino que, 
siguiendo las últimas voluntades de la emperatriz, fueron entregados a ciertas 
personas, entre ellas su hija Sor Margarita de la Cruz, monja en las Descalzas 
Reales de Madrid. Así, le correspondieron varios platos, ollas con su tapador, 
saleros, candeleros, escudillas, salvas y vinajeras, todo realizado en plata. Junto 
a estos objetos, se le hace también entrega de dos de las únicas tres pinturas que 
se encontraban entre las pertenencias de María de Austria?: dos retratos de sus 
hijos, uno del archiduque Alberto y otro de Isabel, reina de Francia, razón por 
la que en la actualidad se conservan en el citado monasterio'”. Aunque los dos 
retratos fueron tasados en 11 220 maravedís cada uno, queda claro que los valores 
sentimentales y afectivos inherentes a estas pinturas justifican su destino como 
legado, en lugar de haber sido puestas a la venta”. 


$ E CHECA CREMADES, «¿Un coleccionismo habsbúrgico? El proyecto «Inventarios artísticos de la Casa de Austria», 
en M. MANCINI (ed.), Memoria. Historia y espacios del arte... ob. cit., p. 34. 


a M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, «Lujo, magnificencia y arte en la formación de los tesoros de las hijas de los Reyes 
Católicos: un ensayo sobre la valoración de las artes», en M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ y M. C. PORRAS GIL 
(eds.), Entre la política y las artes: señoras del poder. Madrid, 2022, pp. 11-44. 


7. M. MORÁN TURINA y E CHECA CREMADES, El coleccionismo en España. De la cámara de maravillas a la galería 
de pinturas. Madrid, pp. 129-138. 


J. L. GONZÁLEZ GARCÍA, «Prácticas de reciclaje y auto-consciencia familiar en el coleccionismo artístico de los 
Habsburgo», en E CHECA CREMADES (ed.), Museo Imperial. El coleccionismo artístico de los Austrias en el siglo XVI. 
Madrid, 2013, pp. 43-52. 


y Autos originales de la partición de la hacienda de la Emperatriz. AGS, PR, leg. 31, doc. 28, ff. 290v, 2911. El tercer 
retrato, también del archiduque Alberto, tasado en 3 400 maravedís, se entregó al contador Luis de Alarcón a la 
espera de órdenes de los testamentarios: AGS, PR, leg. 31, doc. 28, f. 282v. Los inventarios de Felipe II revelan que la 
emperatriz tenía en préstamo un total de diecinueve retratos familiares procedentes de su colección: E J. SÁNCHEZ 


CANTÓN, Inventarios reales. Bienes muebles que pertenecieron a Felipe IT. Madrid, 1959, vol. II, pp. 254-256. 


E CHECA CREMADES, «La otra corte. Piedad femenina y gusto cortesano en los monasterios reales de las Descalzas 
y la Encarnación de Madrid», en E CHECA CREMADES (ed.), La otra Corte. Mujeres de la Casa de Austria en los 
Monasterios Reales de las Descalzas y la Encarnación. Madrid, 2019, p. 24. A. GARCÍA SANZ y K. E RUDOLE, 
«Mujeres coleccionistas. ..», 0b. cit., p. 152. 

Con fines comparativos, a lo largo del texto todas las cantidades citadas de tasaciones y compraventas se han expresado 
en maravedís. 
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La documentación indica que otra partida directamente legada por manda 
testamentaria fue destinada a Francisca de Aragón”. Esta dama de origen por- 
tugués, anteriormente al servicio de la reina Catalina de Austria, casó con Juan 
de Borja, embajador en la corte imperial desde 1578. Más tarde, el matrimonio 
acompañó a María de Austria en su regreso a España: él se convirtió entonces 
en su mayordomo mayor y ella, en su dueña de honor". Durante las dos décadas 
de retiro madrileño de la emperatriz, el matrimonio Borja-Aragón se granjeó la 
plena confianza de María de Austria y, en concreto, Francisca se ocupó de ejercer 
el control sobre la cada vez más mermada casa de la emperatriz. En recompensa 
a sus favores y, a pesar de la precaria situación económica de María de Austria 
en sus últimos años de vida, esta legó al matrimonio una renta anual de 3 000 
ducados en su codicilo de 1594". Sin embargo, la relación entre la emperatriz 
y su mayordomo mayor se complicó a raíz del comienzo del reinado de Felipe 
III y el ascenso del duque de Lerma, sobrino de Borja. Lerma quería limitar 
al máximo la influencia de la emperatriz sobre el nuevo monarca —sobrino y 
nieto de esta—, por lo que el matrimonio le reportaba información sobre sus 
movimientos. La relación terminó de tensarse en 1601 con el traslado de la corte 
a Valladolid y la negativa de María a que su mayordomo le abandonase*”. Esta 
dejó a la «embajadora» una serie de bienes «en recompensa de las pretensiones que 
tubo a la hazlien]da de su maglestaJd y de sus servi[cilos y de sus hijos y a que higo 
exlecucilon de sus gajes»"”. 

Los bienes en cuestión eran un suntuoso juego de piezas de damasco, comen- 
zando por catorce paños de armar de damasco carmesí y seda que fueron tasados 
a veintidós reales la vara, montando 316 030 maravedís. Junto a estos, se dio 
igualmente una cama completa de madera dorada, con su cielo, goteras, cortinas, 
cobertor y rodapié todo en damasco carmesí con alamares de oro y seda, que se 
tasó en 111 418 maravedís, más la madera en 127 160 maravedís. Completaban 
este lote un sitial y una sobremesa del mismo tejido y el mismo color, tasados en 
10 472 y 5 610 maravedís respectivamente”. 

La embajadora Francisca de Aragón fue también beneficiaria de dos de las 
nueve series de tapices que se pueden hallar en las posesiones de María de Austria 
(tabla 1). En concreto, le fueron entregados siete paños de tapicería fina de Bruselas 
con motivos decorativos de galerías arquitectónicas —de reseñable calidad, ya 


2 AGS, PR, leg. 31, doc. 28, ff. 2911-v. 


18 R. GONZÁLEZ CUERVA, Maria of Austria, Holy Roman Empress (1528-1603). Dynastic networker. Londres, 2022, 
p- 187. 


14 R. GONZÁLEZ CUERVA, «La Embajadora: la formalización de roles femeninos en el entorno de la Emperatriz 
María de Austria», en E. BORGOGNONI, (ed.), Reinas, virreinas y aristócratas en las monarquías ibéricas. Estudios 
sobre mujer, cultura y diplomacia en la Edad Moderna. Madrid, 2022, pp. 70-75. 


15 R. GONZÁLEZ CUERVA, Maria of Austria, Holy Roman Empress... ob. cit., pp. 229-230. 


AGS, PR, leg. 31, doc. 28, f. 2911. «Gages» o gajes, según Covarrubias: «el acostamiento que el príncipe da a los que 
son de su casa y están en su servicio», S. COVARRUBIAS, Tesoro de la lengua castellana o española. Madrid, 1611, 
£ 421v. 


17 AGR,PR, leg. 31, doc. 28, ff. 2241-v, 277v, 278r. 
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que fueron tasados a 40 reales el ana, montando 259 080 maravedís— y nueve 
paños más antepuerta de tapicerías de la historia de Jacob. En este segundo 
caso, en cambio, se detalla que se trataba de una serie de estofa fina de Bruselas, 
pero que era «tapiceria vieja». Aun así, fue tasada a 25 reales el ana, montando 


305 574 maravedís*?. 


E Medida de Valor 
; ; Número E Total se : 
Series de tapices ES caída tasación Valor serie 
paños Y anas 
por pano porana 

La Gran Caza y los 12 6,5 anas 715 anas 100 reales / 2431000 
Doce Meses del ana maravedís 
Año 

La historia de Per- 8 5 anas 204,5 anas 27 reales / 187 730 
seo + antepuerta 1 11,5 anas ana maravedís 
Tapicería de gale- 8 4anas 176,5 anas 77 reales / 445060 
rías ana maravedís 
La historia de Paris 10 5 anas 309,5 anas 34 reales / 357 782 
+ antepuerta 1 11,5 anas ana maravedís 
Tapicería de bos- 12 5anas 365 anas 28 reales / 347 480 
caje de montería y ana maravedís 
animales grandes 

Tapicería de bos- 8 5anas 216,5 anas 30 reales / 221850 
caje y jardinería ana maravedís 
Tapicería de bos- 10 4anas 188,5 anas 18 reales / 115 362 
caje ana maravedís 
Tapicería de gale- 7 5anas 190,5 anas 40 reales / 259080 
rías ana maravedís 
La historia de 9 6 anas 359,5 25 reales / 305575 
Jacob + antepuerta 1 ana maravedís 


Tabla 1. Inventario y tasación de bienes de María de Austria (1528-1603) a su muerte: series de 


tapicería. Fuente: AGS, leg. 31, doc. 28. 


La princesa Juana de Austria, hermana menor de María, igualmente fue 
poseedora de varias series de la historia de Jacob. En el inventario de sus bienes 
realizado en 1553, poco después de su llegada a Lisboa para contraer matrimo- 
nio con el príncipe Juan Manuel de Portugal, aparecen reseñados dos grupos de 
tapicerías, uno de ellos referido como «tapiceria nueba»”. Según recoge A. Jordan, 
este grupo englobaría los tapices que el mercader Francisco de Arteaga, por orden 
de Felipe IL, adquirió para «ordenar la casa de la señora infante doña Juana»”. 


18 AGS,PR, leg. 31, doc. 28, ff. 2291, 269r. 
19 A. PÉREZ DETUDELA, Los inventarios de doña Juana de Austria... ob. cit., p. 136. 
20. A.JORDAN GSCHWEND, «Dotes regias. Las colecciones de tapices de María de Portugal y Juana de Austria (1543- 
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Aunque no se conocen exactamente los temas de las tapicerías adquiridas entonces, 
los diecinueve paños de la «ystoria de Jacob» (en tres series de ocho, siete y cuatro 
paños, respectivamente), seis de la «rreyna Saba», siete de la «ystoria de Susana» y 
catorce de la «ystoria del rrey Salomon» habrían sido escogidos teniendo en cuenta 
el papel que iba a desempeñar la princesa como futura reina de Portugal. 
Aunque la serie de la emperatriz quizá podría encontrar su origen en una 
circunstancia similar a las tapicerías nuevas de Juana —es decir, como parte de 
su dote de matrimonio—, la realidad es que, a juzgar por su valor de tasación, 
la calidad entre las series de ambas poseedoras difería enormemente. Dos de las 
tres series de la historia de Jacob de Juana de Austria, las de ocho y cuatro paños, 
aparecen asimismo en su inventario post mortem, realizado en 1573: la primera, 
con 225 anas se tasó 126 225 maravedís”, mientras que la serie de María de 
Austria, formada por nueve paños y antepuerta, como se ha señalado, fue tasada 
por más del doble. De hecho, el valor de la serie de la historia de Jacob que poseía 
la emperatriz y que dio a Francisca de Aragón ya es sobradamente superior a las 
cantidades en que fueron tasadas todas las demás series de la princesa Juana”. 
En el mencionado inventario de los bienes de la princesa Juana de 1553, el 
segundo grupo de tapices que aparece junto a la «tapiceria nueba» se correspon- 
dería con las series recibidas en 1551 procedentes de la colección de la emperatriz 
Isabel, fallecida en 1539. Según el documento de la partición de la herencia entre 
los tres hijos de la emperatriz, a María de Austria se le asignaban varias series: 
tres paños de la historia de Tobías, seis paños de tema desconocido —el registro 
deja un hueco en blanco—, siete paños de la historia del «rey Tebas», seis paños de 
la «historia de virtudes», cinco de la historia de José, once de historias diferentes, 
siete más que habían sido «pa/ra] criar al príncipe n/[uestJro señor», cuatro goteras 
de Arrás de figuras y dos medias goteras”. Sin embargo, algunas de estas series, 
en lugar de a María, se acabarían entregando a Juana, según recoge el mismo 
documento”. Estos tapices son los que, en efecto, aparecen en los inventarios de 
la princesa Juana en 1553: las series del «rrey tebes», de la «ystoria de Josep», de la 
«ystoria de birtudes», los paños de historias variadas”, las antepuertas de figuras 


1573)», en E CHECA CREMADES y B. J. GARCÍA GARCÍA (eds.), Los Triunfos de Aracne. Tapices flamencos de los 
Austrias en el Renacimiento. Madrid, 2011, pp. 328-329. 


21 A. PÉREZ DETUDELA, Los inventarios de doña Juana de Austria... ob. cit., pp. 499-500. 


22 Las tablas incluidas por la profesora M. A. Toajas, especificando medidas y valores de tasación de los tapices de Juana 


de Austria en su inventario post mortem, han sido tomadas como ejemplo para la elaboración de las que aparecen en 
este texto, véase: M. A. TOAJAS ROGER, «Los tapices de Juana de Austria, princesa de Portugal», en E CHECA 
CREMADES y B. J. GARCÍA GARCÍA (eds.), Los Triunfos de Aracne... ob. cit., pp. 366-367. 


Inventario de las joyas, plata y recámara de la emperatriz que el emperador mandó repartir entre sus hijos. AGS, PR, 


leg. 30, doc. 19, ff. 61r-v. 


AGS, PR, leg. 30, doc. 19, £. 129r. Los tapices estaban a cargo de Lope de Vayllo y parece que no se da el motivo para 
el cambio de destinatario final en la partición. 


23 
24 


25 Seindica que estos nueve paños con historias diferentes contienen entre ellos la historia del Hijo Pródigo. Como se 


reflejaba en la partición de la herencia de la emperatriz, eran once en principio, pero indica el inventario que «dos de 
ellos los dio su al[tez]a y no se hage cargo dellos». A. PÉREZ DE TUDELA, Los inventarios de doña Juana de Austria.... 
ob. cit., pp. 136-137. 
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y los paños de tapicería vieja «con que se crio el príncipe don Felipe». También 
aparecen nuevamente en el inventario de 1573*. Por lo tanto, sería de suponer 
que los paños de la historia de Tobías y los de tema sin especificar habrían sido 
efectivamente entregados a María de Austria, sin embargo, en el inventario de la 
emperatriz estos no están registrados”. Los tres paños de la historia de Tobías, 
por su parte, sí hacen su aparición en el inventario de 1598 de la colección de 
tapices de Felipe 119. 

El valor de las tapicerías sobre el resto de las artes visuales en el ámbito cortesa- 
no durante los siglos XV y XVI ha sido puesto de relieve en numerosas ocasiones. 
Uno de los motivos tras este hecho era su versatilidad, ya que se trataba de objetos 
artísticos fácilmente transportables que se empleaban para el revestimiento y 
engalanamiento de estancias. En el contexto de las cortes itinerantes, eran bienes 
imprescindibles como «los reyes del efímero»”. Igualmente, los tapices contenían 
un importante potencial como soporte de historias mitológicas y bíblicas, incluso 
con intenciones aleccionadoras o propagandísticas””. Sin embargo, la verdadera 
importancia de los tapices no estribaba en sus facetas más utilitarias, sino en el 
propio valor intrínseco de estas suntuosas piezas como parte indispensable del 
despliegue de magnificencia y ostentación que constituía la meta de la cultura 
principesca en esos siglos”. Todo ello sin olvidar el valor material de los tapices, 
a menudo tejidos en hilos de plata, oro o seda. Esto los convertía en uno de los 
elementos más altamente valorados en las tasaciones. 


26 Ibídem, pp. 498-499. Aquí curiosamente se corrige un error, indicando que los siete paños corresponden a la tapicería 


de seda y lana de la «historia de Joseph», debido a que «el cargo por yerro llamava del Rey teus», y viceversa, los cinco paños 
serían los de la historia del «»rey theus. 


27 A. Jordan apunta que quizá se tratara de una serie de Los Triunfos de Petrarca: A. JORDAN GSCHWEND, «Dotes 
regias. Las colecciones de tapices...» ob. cit., p. 326. 


28 G. DELMARCEL, «Le roi Philippe II d'Espagne et la tapisserie: Pinventaire de Madrid de 1598». Gazette des Beaux- 
Arts no 141 (1999), p. 171: «tres paños de Tobias viexos y ahumados que tienen giento y seis anas, tassados a tres ducados 
cada ana», citado en A. JORDAN GSCHWEND, «Dotes regias. Las colecciones de tapices. ..» 0b. cit., p. 346, nota 
122. 


2. MC. PORRAS GIL, «El arte que se desvanece. Efímeros al servicio de la fiesta», en M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, 
M.J. MARTÍNEZ RUIZ y]J. E PASCUAL MOLINA (eds.), El legado de las obras de arte. Tapices, pinturas, esculturas. .. 
Sus viajes a través de la historia. Valladolid, 2017, p. 19. 


La serie de la Conquista de Túnez constituye uno de los mejores ejemplos de creación y despliegue propagandístico 
de los tapices. La bibliografía es abundante, ente otros: M. A. DE BUNES IBARRA «Vermeyen y los tapices de la 
“Conquista de Túnez. Historia y representación», en B. J. GARCÍA GARCÍA (ed.), La imagen de la guerra en el arte 
de los antiguos Países Bajos. Madrid, 2006, pp. 95-134. A. GOZALBO NADAL, «Tapices y crónica, imagen y texto: 
un entramado persuasivo al servicio de la imagen de Carlos V». Potestas n 9 (2016), pp. 109-134. M. C. PORRAS 
GIL, «Crónicas tejidas. Los tapices de Túnez. De la conquista al mito», en M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, J. E 
PASCUAL MOLINA y M. J. MARTÍNEZ RUIZ (eds.), Magnificencia y arte. Devenir de los tapices en la historia. 
Gijón, 2018, pp. 185-202. M. AZALAMA RODRÍGUEZ, «Los tapices de La conquista de Túnez en las Descalzas 
Reales», en E CHECA CREMADES (ed.), La otra Corte. Mujeres de la Casa de Austria... ob. cit., pp. 330-337. En 
una reciente publicación, el profesor M. A. Zalama cuestiona la finalidad propagandística otorgada tradicionalmente 
a la serie de la batalla de Pavía: M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, «Los tapices de la Batalla de Pavía. De María de 
Hungría al principe Don Carlos». Además de. Revista online de artes decorativas y diseño n* 9 (2023), pp. 137-159. 


31 M.A.ZALAMA RODRÍGUEZ, «Primacía de los tapices entre las artes figurativas en España en los siglos XV y XVI», 
en E CHECA CREMADES y B. J. GARCÍA GARCÍA (eds.), Los Triunfos de Aracne... ob. cit., pp. 20-21. 
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Es este el caso de los bienes de la emperatriz María, cuyas series de tapices, 
como se ha comentado, se tasaron en unos valores superiores a las que poseyera 
su hermana Juana. Aun así, la cantidad y calidad de los tapices de la emperatriz 
distan de las colecciones de tapicerías flamencas de Carlos V y Felipe II. Es 
necesario resaltar que los monarcas, conscientes del valor excepcional de estos 
objetos y, con la intención de evitar su dispersión en las ventas públicas, trataron 
de facilitar que los tapices permaneciesen en el seno familiar: por un lado, Carlos 
V estableció que Felipe II pudiera hacerse con sus tapices a precio reducido” y, 
por otro, Felipe II dejó en herencia a Felipe II todas sus tapicerías, «assi ricas 
como las demas sin que aya de pagar por ellas cosa alguna»*, vinculando, de este 
modo, la colección de tapices al patrimonio de la Corona. 


Los tapices de María de Austria (tabla 1), al igual que ocurrió con los de su 
hermana Juana, sí se dispersaron. Sin embargo, los registros de la almoneda de 
la emperatriz demuestran cómo la serie más valiosa de las que poseía despertó 
un interés especial en la venta. Se trata de la serie de tapicería fina de Bruselas, 
en doce paños, descrita como de la «la gran caga y los doge meses del año». Los 
tapices, que debían ser de una calidad extraordinaria, fueron tasados a cien reales 
el ana, lo que montó el total nada desdeñable de 2 431 000 maravedís en total. 
La serie más rica de la emperatriz fue adquirida por su estimado sobrino y nieto, 
el rey Felipe I1I**. 


Como en el caso de las demás series de tapices, no se han hallado indicios 
que puedan establecer con claridad su procedencia”. Sin embargo, apuntamos 
que podía tratarse de una serie similar a la conservada hoy en día en el Museo del 
Louvre, conocida como Las Cazas de Maximiliano. El encargo de estas tapicerías, 
diseñadas por Bernard Van Orley entre 1528 y 1533, no se encuentra documen- 
tado, pero su riqueza y la temática de caza, junto a los retratos de Carlos V y 
Fernando 1 y el emblema de las dobles columnas de Hércules, sugieren que se trata 
de una obra encargada por algún miembro de la familia imperial. Se ha propuesto 
que María de Hungría**, gran aficionada a la caza y con un gusto particular por 


32  Porello pagó 370 375 maravedís: M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, «Dejo y mando graciosamente al dicho príncipe 
todas las tapicerías': Felipe II y su interés por los tapices», en M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, M. J. MARTÍNEZ 
RUIZ y J. E PASCUAL MOLINA (eds.), El legado de las obras de arte... ob cit., pp. 203-211. 


38 Codicilo de Felipe II, cláusula n* 11. AGS, PR, leg. 29, doc. 61. Citado en: M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, «Dejo 
y mando graciosamente al dicho príncipe todas las tapicerías”...», Ob. cit., p. 204. 


34 AGS,PR, leg. 31, doc. 28, ff. 215v, 268r. 


35 Loslibros de cédulas de paso registran la llegada desde la corte imperial de «cuatro piegas de tapizeria de seda [...] otras 


quatro piezas de tapiceria de seca» para María de Austria en Madrid, en julio de 1593. También en noviembre de 1599, 
se da paso a «dos caxas de Tapiceria fina que se traen de ruan» para la emperatriz. Sin embargo, no se facilita detalle 
alguno que pueda permitir su identificación o relación con las series presentes en el inventario: AGS, CCA, CED, no 
363, f. 90v y n* 364, f. 277y, citado en A. PÉREZ DE TUDELA y A. JORDAN GSCHWEND, «Luxury Goods 
for Royal Collectors. Exotica, Princely Gifts and Rare Animals Exchanged Between the Iberian Courts and Central 
Europe in the Renaissance (1560-1612)». Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien n* 3 (2001), pp. 80, 87. 


36 Sobre las colecciones de tapices de María de Hungría y Catalina de Austria: A. JORDAN GSCHWEND, «The 
Manufacture and Marketing of Flemish Tapestries in Mid-Sixteenth Century Brussels: Two Habsburg Patrons and 
Collectors: Mary of Hungary and Catherine of Austria», en B. J. GARCÍA GARCÍA y E GRILLO (eds.), Ao modo 
de Flandres: Disponibilidade, inovacáo e mercado de arte (1415-1580). Lisboa, 2005, pp. 91-113. 
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Lám. 1.- Guillaume Dermoyen sobre cartones de Bernard Van Orley, Tapiz del Mes de 
Septiembre, del Signo Libra, o «Le bat-l'eau», de la serie Las Cazas de Maximiliano, 1528- 
1533, lana, seda, plata y oro, 447,2 x 552,5 cm. París, Musée du Louvre, n” inv. OA 7320. 


los tapices, aparecería también representada en uno de los paños” (lám. 1). Esta 
serie del Louvre, que aparentemente recayó en manos de Maximiliano IL, esposo 
de María de Austria, habría llegado a Francia con ocasión del matrimonio de 
su hija Isabel con Carlos IX en 1570, apareciendo en el inventario de Enrique l 
de Guisa en 1589*. Dado el contexto en que circuló la serie del Louvre, puede 
suponerse que la serie de la emperatriz de La Gran Caza y los Doce Meses del 
año fuera de factura igual o similar a la conservada en la actualidad. 

Las demás series de tapices que poseyó la emperatriz, aun con un valor de 
tasación significativamente menor que la que se acaba de comentar, no dejan 
de ser de interés. Una segunda tapicería de galerías —además de la entregada a 
Erancisca de Aragón— compuesta de ocho paños se tasó en cerca de medio millón 
de maravedís. Se especificaba que era fina, nueva y de Bruselas, y fue vendida a 
Francisco Díaz, mercader”. También se halla una tapicería en diez paños de la 


37 G. DELMARCEL, «Une suite de tapisserie des Chasses de Maximilien et les collections de Jean-Baptiste Colbert», en 
La tapisserie au XXVlle siécle et les collections européennes. Actes du colloque international de Chambord. París, 1999, p. 
78. 

38 A.BALIS, K. DEJONGE, G. DELMARCEL, A. LEFÉBURE, Les Chasses de Maximilien. París, 1993. 

39 — Pagó por la serie 510 136 maravedís. AGS, PR, leg, 31, doc. 28, fF. 2161, 268w, 350v. Patrimonio Nacional conserva 
varias series de tapices de galerías: P. JUNQUERA y C. DÍAZ GALLEGOS, Catálogo de tapices del Patrimonio Nacional. 
Volumen II: siglo XVII. Madrid, 1986, pp. 180-237. 
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historia de Paris*” que, después de ser medida de nuevo, se vendió por 339 286 
maravedís a Juan de la Cotera para Martín de Córdoba”. Francisco de Rojas y 
Enríquez, 111 Marqués de Poza*, se hizo con dos series de tapices: ocho paños 
más antepuerta de tapicería fina de Bruselas de la historia de Perseo por 216 070 
maravedís y ocho paños de boscaje y jardinería por 228 174 maravedís*. La serie 
de tapicería fina de Bruselas de boscaje y montería «con aves y animales grandes» 
en doce paños fue vendida a Luis de Abendaño por 372 300 maravedís, mientras 
que los diez paños de boscaje «de anguien» (Enghien), de menor tamaño y valor 
—tasados en 18 reales el ana frente a los 28 de la serie anterior— se vendieron 
a Alonso de Abendaño, vecino de Madrid, por 166 634 maravedís”*. Junto a las 
series, figuran en el inventario algunos otros paños como reposteros o antepuer- 
tas sueltas (tabla 2). 


P Medida de 
E Número E Total Valor 
Piezas menores > caída A Valor lote 
paños a anas tasación 
por paño 
Reposteros azules de 9 - - 100 reales 30600 
alcachofas y escudos / paño maravedís 
de armas 
Reposteros llanos 10 - - 12 reales / 4080 
azules paño maravedís 
Una antepuerta de la 1 Mlanas lanas Mreales/ | 4114 mara- 
historia del rey David paño vedís 
Una antepuerta ordi- 1 lanas lanas 9 reales / 3366 
naria paño maravedís 
Una antepuerta ordina- 1 lanas lanas 9 reales / 3366 
ria de boscaje paño maravedís 


Tabla 2. Inventario y tasación de bienes de María de Austria (1528-1603) a su muerte: algunas 
piezas menores. Fuente: AGS, PR, leg. 31, doc. 28. 


Las alfombras representan otro gran grupo dentro de la colección de textiles 
reflejada en el inventario de la emperatriz María*. En la descripción de estas 


29 Según se recoge en su inventario de 1598, Felipe II contaba con dos series de la historia de Paris, en ocho y cuatro 


paños respectivamente: J. E PASCUAL MOLINA, «Génesis, uso y destino de la colección de tapices del príncipe 
Felipe (1527-1548)», en M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, J. E PASCUAL MOLINA y M. J. MARTÍNEZ RUIZ 
(eds.), Magnificencia y arte... ob. cit., pp. 75-76. 

5H — AGS,PR, leg. 31, doc. 28, ff. 2161, 268w, 3311-v. Martín de Córdoba fue gobernador de Orán (1575-1585) y virrey de 
Navarra (1589-1595), R. GARCÍA BOURRELLIER, «José Martín de Córdoba y Velasco», en Diccionario Biográfico 
Español — Real Academia de la Historia: hups://dbe.rah.es/biografias/29157/jose-martin-de-cordoba-y-velasco. 


Presidente del Consejo de Hacienda entre 1595 y 1602, fue investigado por posibles fraudes en la gestión del erario real: 
C.J. DE CARLOS MORALES, «Francisco de Rojas y Enríquez», en Diccionario Biográfico Español — Real Academia 
de la Historia: https://dbe.rah.es/biografias/2081 1/francisco-de-rojas-y-enriquez. 

43 AGS, PR, leg, 31, doc. 28, ff. 2161, 268w, 335v. 


24 AGS, PR, leg, 31, doc. 28, ff. 216r, 268w, 2691, 303w, 345v. 
45 


42 


En agosto de 1583 se da paso para un envío de enseres para el servicio de la emperatriz que no viajaron con las demás 
a su vuelta desde el imperio, entre las que hay «una alhombra grande», y pedazos de terciopelos, damascos, sedas y 
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se especifica el origen de su factura, con ejemplares procedentes de Turquía, de 
Persia, de Alcaraz y Levante. Aunque se ha apuntado a que la denominación «de 
Levante» podría hacer referencia también a alfombras orientales, lo cierto es que 
en la zona de Valencia se tiene noticia de la producción en talleres y exportación 
de alfombras desde el siglo XV**. Debido a su extraordinaria calidad, algunas de 
estas piezas asimismo podían alcanzar altos precios de venta: una alfombra turca 
«fina de colores la mayor parte amarillo con una rrueda grande en medio en campo 
acul cavos blancos» fue tasada en 20 440 maravedís y otra alfombra, también turca, 
«con una rrueda grande en campo morado en medio cauos colorados pendiente en 
una faja verde» se tasó en nada menos que 54 400 maravedís”. 

La partición de la herencia de la emperatriz Isabel refleja que a María le 
debieron ser entregadas veintinueve alfombras en total, trece bajo el título de 
«alfombras de lebante» y dieciséis agrupadas como «alfombras de alcaraz», todas 
ellas descritas de manera muy escueta*. Sin embargo, ente las posesiones de María 
de Austria solo aparecen registradas explícitamente como de Levante y Alcaraz 
tres y dos alfombras, respectivamente. El juego de alfombras de Alcaraz que poseía 
la emperatriz eran dos iguales, azules, con «fajas coloradas» y «fluecos blancos», de 
cuatro varas y tres cuartas de largo, por dos varas y media de ancho**. A pesar de 
haber sido tasadas en 5 100 maravedís cada una —cantidades algo reducidas en 
el contexto que se viene comentando—, las alfombras de nudo español de Alcaraz 
(en Albacete, antiguo Reino de Murcia) son las que mayor prestigio alcanzaron 
de entre las que se fabricaron en los talleres peninsulares durante los siglos XV 
y XVI (lám. 2). De hecho, fueron habitualmente empleadas por el Concejo de 
la ciudad como obsequio, por ejemplo, a los Reyes Católicos tras la conquista 
de Granada y a Margarita de Austria y Carlos V con ocasión de sus respectivas 
entradas a la Península. También Felipe II entregó un total de cincuenta y tres 
alfombras de Alcaraz al monasterio de El Escorial” y Juana de Austria contaba 
en su inventario post mortem con diez alfombras de Alcaraz, además de con 
otras diez de Levante”. 

En ocasiones, las alfombras renacentistas de Alcaraz aparecen en documen- 
tación referidas como brocados o, sobre todo a finales del siglo XVI, se describen 
como de labores de guadamecí, precisamente por la semejanza de sus patrones 
y acabado a los cueros trabajados con policromías y dorados”. En el caso del 


tafetanes variados, además de ropas para María de Austria: AHN, Consejos, libro 2389, f. 9v, citado en A. PÉREZ DE 
TUDELA y A. JORDAN GSCHWEND, «Luxury Goods for Royal Collectors...», 0b. cit., pp. 57-58. 


48 A. BARTOLOMÉ ARRALZA, «Alfombras españolas», en Alfombras españolas de Alcaraz y Cuenca, siglos XV-XVT 
(catálogo). Madrid, 2002, p. 48. 


4 AGS, PR, leg. 31, doc. 28, ff. 2171-w, 270v. 

18 AGS, PR, leg, 30, doc. 19, fF. 61w, 62r-v. 

49 AGS, PR, leg. 31, doc. 28, ff. 271v, 272r. 

50 A. BARTOLOMÉ ARRALIZA, «Alfombras españolas», ob. cit., pp. 28-29. 

5! A.PÉREZ DETUDELA, Los inventarios de doña Juana de Austria... ob. cit., pp. 499-502. 


52  C. PARTEARROYO, «Alfombras del Museo Nacional de Artes Decorativas», en Alfombras españolas de Alcaraz y 
Cuenca... ob. cit., p. 90. 
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Lám. 2.- Taller de Alcaraz, Alfombra tipo Holbein, segunda mitad siglo XVI, lana, 205 x 123 
cm. Londres, Victoria 6 Albert Museum, n* inv. 784-1905. 


inventario de María de Austria, todos los objetos registrados en entradas referidas 
como guadamecíes o «paños de guadameciles» parecen estar confeccionados con 
pieles (lám. 3). A este respecto, resulta interesante mencionar la presencia de series 
figurativas de «siete paños y otros dos medios de guaameciles de la historia de Ysac 
verdes y dorados por cenefas con lunas que tienen quatro cientas y diez y seis pieles», 
otra de «seis paños y tres medios de guadameciles de la historia de Susana, verdes y 
doradas las cenefas agules y oro figuras de diversos colores que tiene ducientas y cin- 
quenta pieles y media», y una última de «ocho paños de guadameciles verdes y oro 
enteros con medallas de la creacion del mundo que tienen trescientas y ugarenta y siete 
pieles»”. También contaba la emperatriz con otro juego de guadamecíes negros 
y oro, grandes y pequeños, que sumaban 1 542 pieles en total, de las cuales, 285 
fueron vendidas a Domingo de Herrera —tapicero mayor, encargado de todas las 
tasaciones— para la mencionada Francisca de Aragón por 10 404 maravedís”*. 


$3 AGS, PR, leg. 31, doc. 28, f. 2251-v. 
54 AGS, PR, leg, 31, doc. 28, ff. 225, 281v, 356r. 
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Lám. 3.- Guadamecí, siglo XVI, piel de carnero, 28 x 51 cm. Madrid, Museo Nacional de Artes 
Decorativas, n* inv. CE00276. 


La colección de textiles de María de Austria se completaba con piezas de las 
más variadas suertes: almohadas, paños y tapetes variados, ropa de cama, etc. 
Entre este último género, cabe destacar por su riqueza y calidad un cobertor a 
manera de colcha grande, blanco con plata y oro, en que se representaba una gran 
águila imperial y unos letreros con la inscripción «Plus Ultra». Por mandato de 
los testamentarios, fue entregada a Hans Khevenhúller, embajador imperial, para 
que la enviase al archiduque Alberto «por ser de las camas que su maglesta]d le dio 
y haberse olvidado de dársele q[ualndo se le entrego». La pieza fue tasada en 211 
650 maravedís, equiparándose a la cuantía de algunas de las series de tapicería, 
lo que da buena cuenta del valor de su factura y materiales”. 


Para finalizar, nos referiremos brevemente a la presencia de ornamentos litúr- 
gicos en el inventario de María de Austria. Aunque en el documento aparecen 
recogidos unos escasos ejemplos —paños de altar y de custodia, una capa, dos 
dalmáticas, estola y manípulo**—, se tiene constancia de que la emperatriz, una 
vez de vuelta en España, envió a la corte imperial varios ternos. En concreto, entre 
mayo y agosto de 1594, se registran el envío de «una casulla y frontal con estola y 
manipulo bordado en oro y matices de las yndias»*”, «una casulla, un frontal, una 


$5 AGS, PR, leg. 31, doc. 28, ff. 220v, 274r. 


58 Estos eran de buena calidad: por ejemplo, la capa, «de brocado con su capilla morada y una borla franjas de oro forrada 


la capilla en tafetán carmesó», fue tasada en 34 400 maravedís: AGS, PR, leg. 31, doc. 28, ff. 220v, 274v. 


Junto a muchos otros objetos «de las Yndias» y Filipinas, porcelanas, guantes, ámbar, almizcle, etc., que se mandaron con 
Juan Pexican: AGS, CCA, CED, n* 363, f. 194, citado en A. PEREZ DETUDELA y A. JORDAN GSCHWEND, 
«Luxury Goods for Royal Collectors...», ob. cit., p. 81. 
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capa, dos [d]almaticas y una bolsa de corporales» y «una casulla, un frontal, una 
capa, una bolsa de corporales, dos [dJalmáticas», especificando que estos últimos 
ornamentos estaban realizados en terciopelo negro, bordados «con unas muertes de 
oro y plata y una chapería pequeña de plata»**, con toda probabilidad destinados 
a honras fúnebres. En 1598 llevó a cabo otro envío, conteniendo «la imagen de 
la Concepción de San Pedro de Faro, saqueada por los ingleses» con varios objetos 
para el aderezo y culto de la misma: telas para su vestimenta, lámpara, corona, 
candeleros de altar —todo en plata—, una cruz con reliquias, una casulla de raso 
con su estola, manípulo, frontal y frontaleras, otra casulla «pintada sobre raso» 
con frontal, estola y manípulo, y una bolsa de corporales”. 


En definitiva, el inventario de María de Austria recoge un amplio y variado 
conjunto de bienes textiles que, como se ha podido comprobar, queda lejos de 
ser austero. El lujo y la magnificencia que otorgaba la posesión y despliegue del 
textil acompañó a María de Austria hasta su fallecimiento en las Descalzas Reales 
de Madrid. Incluso también en las honras fúnebres en su honor celebradas en 
el Colegio de la Compañía de Jesús de la ciudad, institución beneficiaria en el 
testamento de la emperatriz de 6 000 ducados anuales*. Las fastuosas exequias 
estuvieron marcadas por la erección de un túmulo en el que cobraron todo el 
protagonismo los ricos ornamentos empleados para la ocasión, además del revesti- 
miento en damascos, brocados y terciopelos negros de todo el interior del templo”. 


58 AGS, CCA, CED, n* 363, ff. 1691, 174r., citado en A. PÉREZ DE TUDELA y A. JORDAN GSCHWEND, 
«Luxury Goods for Royal Collectors...», 0b. cit., p. 82. 

$9 AGS, CCA, CED, n* 364, f. 112, citado en A. PÉREZ DE TUDELA y A. JORDAN GSCHWEND, «Luxury 
Goods for Royal Collectors...», 0b. cit., p. 82. 


80 Porlo que pasó a denominarse entonces Colegio Imperial: J. MARTÍNEZ MILLÁN, «El Colegio Imperial de Madrid 
(Siglos XVI-XVID)». Librosdelacorte.es 12 27 (2023), pp. 233-234. 

81 Una reconstrucción del túmulo funerario en M. L. SÁNCHEZ HERNÁNDEZ, «La muerte de las reinas y de las 
monjas», en M. L. SÁNCHEZ HERNÁNDEZ (ed.), Mujeres en la Corte de los Austrias. Una red social, cultural, religiosa 
y política. Madrid, 2019, p. 645. A partir de las detalladas descripciones que ofrece el Libro de las honras que hizo el 
Colegio de la Compañía de Jesús de Madrid a la Magestad Católica de la Emperatriz doña María de Austria, fundadora del 
dicho colegio, que se celebraron a 21 de abril de 1603. Madrid, 1603. En las Descalzas Reales se conservan un paño de 
túmulo y varios ornamentos: E CHECA CREMADES, «Pobreza extrema y magnificencia textil en dos monasterios 
reales, Las Descalzas y la Encarnación de Madrid. Siglos XVI a XVII», en M. A. ZALAMA RODRÍGUEZ, J.E 
PASCUAL MOLINA y M. J. MARTÍNEZ RUIZ (eds.), Magnificencia y arte... ob. cit., pp. 114-118. 
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Abstract: A royal order from 1600 establishes the registration by their 
owners of gold and silver objects. The statements made in Valladolid offer 
a broad view of the poorly preserved domestic silversmith. Althoug the use 
of noble metals has a clear function of distinction and ostentation, we will 
study these objects according to their utilitarian functions. 
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1.- Introducción 

En una actuación reformista, típica de inicio de reinado, Felipe III promulga 
el 2 de junio de 1600 una ley suntuaria bajo el título de «Prematica y nueva orden 
de los vestidos y trages, assi de hombres como de mugeres». Completando la ante- 
rior, por cédula del 29 de octubre de ese mismo año manda que se entreguen a las 
autoridades locales declaraciones hechas ante escribano «de toda la plata labrada 
que tuuieren» los vecinos. 


Lo interesante para nuestro propósito es que en los protocolos notariales de la 
ciudad de Valladolid hemos localizado una treintena de declaraciones realizadas 
en cumplimiento de estas normas'. Son registros que recogen la presencia de 
algunas, a veces muchas, piezas de plata?. Por supuesto, el número de las mismas 
y la variedad de tipos dependen de la posición social de los poseedores. Se trata de 
declaraciones voluntarias, con lo cual su veracidad y exactitud deben ser tomadas 
con cautela. Por otra parte, sólo en raras ocasiones hay constancia del peso de las 
piezas”. Este dato sí suele aparecer en los inventarios, acompañados a veces de la 
correspondiente tasación, de los que hemos localizado una decena en los legajos 
de ese año*. Una información muy relevante para completar la habitualmente 
escueta descripción de los tipos?. Entre registros e inventarios hemos constatado 
la existencia de unos 840 objetos de plata”. 


Obviamente el empleo de metales nobles para objetos de uso cotidiano tiene 
una clara finalidad de distinción y ostentación”. Pese a ello, intentaremos agrupar 
los tipos por su función y utilidad. De acuerdo con ellas estudiamos en primer 
lugar los objetos destinados a la alimentación, es decir, al servicio de mesa, sin 
duda los más abundantes. Luego estarían los destinados al cuidado del cuerpo o 
a la comodidad del hogar. Por último, los destinados específicamente a la osten- 
tación y exhibición, como el adorno de carruajes. Aunque hablamos de platería 


] Archivo Histórico Provincial de Valladolid. Protocolos Notariales (AHPVA. PN) cajas 665, 771, 856, 1031, 1045, 
20817. 


El estudio canónico sobre la platería realizada en Valladolid en esta época y que también contiene referencias de 


inventarios que la incluyen es el de J. C. BRASAS EGIDO, La platería vallisoletana y su difusión. Valladolid, 1980. 


En los estudios sobre platería conservada, que suele ser mayoritariamente de tipo religioso, se dan las medidas, pero 
prácticamente nunca el peso de las piezas. Lo mismo ocurre con los catálogos de exposiciones. Tampoco aparece este 
dato en las fichas del catálogo CER.ES. En cambio, en la mayoría de los trabajos basados en inventarios y almonedas 
se recogen las tasaciones originales. Cada marco de plata equivale a 230,0465 gramos y contiene ocho onzas, divididas 
a su vez en ocho ochavas. R. DONOSO ANES, El mercado de oro y plata de Sevilla en la segunda mitad del siglo XVI. 
Una investigación histórico-contable a través de los libros de cuentas de la Casa de la Contratación. Sevilla, 1992, p. 103. 
La inclusión de los pesos en gramos en el texto no pretende una precisión obviamente imposible. 


% — AHPVA.PN cajas 770, 771,772, 856, 1045, 1198, 20817. 


En algo más de la mitad de las piezas documentadas se indica si están total o parcialmente doradas o en su color. 
Cuando no señalamos esta característica es que no se especifica en la fuente. 


Es una cifra puramente indicativa pues algunos “objetos” como las vinagreras o las salvas de espabilar agrupan varias 
piezas independientes, mientras que otros, como los saleros “de torrecilla”, se componen de piezas desmontables. Aparte 
de los no individualizados adornos de escritorios o de coches. 

7 Para las múltiples funciones de la platería civil en esta época vid. entre otros M. C. HEREDIA MORENO, “Lujo y 
refinamiento. La platería civil y corporativa”, en El Fulgor de la Plata (Catálogo). Sevilla, 2007, pp. 66-83. J. PORTUS 
PÉREZ, “Belleza, riqueza, ostentación. Significados y metáforas de la plata en el Siglo de Oro”, en El Fulgor de la Plata 
(Catálogo). Sevilla, 2007, pp. 26-41. 
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civil para diferenciarla de la mucho mejor conservada platería religiosa, lo cierto 
es que la religiosidad es parte fundamental de la vida de los laicos y por ello, 
algunos también poseen objetos con esta función. 


2.- Alimentación y servicio de mesa 


Podemos suponer que la mesa real era la que disponía de una más amplia 
variedad de objetos de plata, por eso quizá la guía más adecuada para la identi- 
ficación y descripción de la tipología de la platería con esta finalidad en los años 
que estudiamos sea el trabajo sobre la de Felipe II realizado por Arbeteta*. Según 
su función en el ceremonial para el servicio de la mesa real? distingue tres gru- 
pos. En primer lugar, la cocina, con los utensilios empleados en la elaboración 
de alimentos, el aparador” con las piezas de exhibición, de bebida o de recado, 
y la vajilla y utillaje necesario para el transcurso de la comida y, por último, la 
mesa, con los objetos que se colocan directamente sobre ella, adornos incluidos. 


2.1.- Aparador 


Entre las piezas que podemos clasificar en esta categoría hay varios jarros 
y fuentes que forman parte de aguamaniles”. Podemos afirmar esto con cierta 
seguridad cuando las piezas pertenecen al mismo propietario y la decoración, por 
escueta que sea su descripción, parece similar'?. Esto se cumple en el caso de D. 
Luis Enríquez de Cabrera, VII almirante de Castilla, que poseía tres jarros y tres 
fuentes, unos y otras «sobredorados con las armas de enrriquez y colonas»*. Los 
tres jarros pesaron 7,5 mc, o sea, 575 g cada uno, y las tres fuentes 16 mc 2 0z, es 
decir, 1.246 g cada una'*. Por su parte, D. Francisco Enríquez, conde de Nieva 
consorte, tenía un aguamanil y una fuente, ambos blancos y dorados. Por último, 
D. Antonio Cabeza de Vaca, caballero de Santiago, poseía «dos jarros blancos y 


Basado en los inventarios realizados tras su fallecimiento en 1598. L. ARBETETA, “Plata al servicio real: la mesa de 
Felipe IT”, en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de Platería. San Eloy 2004. Murcia, 2004, pp. 59-80, concre- 
tamente en pp. 64-78. 


Una representación de un banquete ofrecido a Alesandro Farnese aparece en unas escenas de su vida dibujadas por 
Giovanni Guerra en torno a 1608. Concretamente las tituladas /n convitando splendidissimis rapibus abundantissime 
usos. Conservadas en la Biblioteca Nacional de España y reproducidas en E BOUZA ÁLVAREZ, “Ocho dibujos de 
la serie “Alexandri Farnesii ducis Parmae et Placentiae equitisque aurei velleris heroica acta [pars altera, pars tertia]””. 

en Felipe II. Un monarca y su época. Un príncipe del Renacimiento (Catálogo). Madrid, 1998, pp. 589-591, en p. 590. 
En una de ellas se aprecia perfectamente el aparador a la izquierda de la mesa del convite. 

“La credencia o mesa donde estan las vagillas para el servicio y las mesmas piegas de oro y plata se llaman todas juntas 


aparador”. S. COBARRUVIAS, Tesoro de la lengua Castellana o Española (Madrid 1611). Madrid, 1984, p. 130. 


Aunque se pueda llamar aguamanil tanto al jarro como a la palangana y al conjunto de ambos, en la época es “el jarro 


con que se echa el agua”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 51. 


Juan de Arfe defendía que la altura del jarro, sin el pie, fuese igual al radio de la fuente y que la labor de la orilla de 
esta fuese igual a la del friso del primero. J. de ARPHE Y VILLAFAÑE, De varia commesuracion para la esculptura y 
Architectura. Sevilla, 1585, lib. 4 £. 30, img. 5. 

El matrimonio de Luis Enríquez y Vittoria Colonna tuvo lugar en 1587, así que es probable que estas piezas, al igual 
que otras del inventario que también llevan los escudos de ambos cónyuges, se hicieran para su uso en las celebraciones 
del enlace o poco después. 


En el conjunto realizado para el rey en los últimos meses de 1598 por Juan de Arfe el jarro pesa 8 mc 4 oz y la fuente 
14 mc 6 oz, es decir, 1.955 g y 3.393 g respectivamente. E A. MARTÍN, “La fuente y el aguamanil de Juan de Arfe”. 
Archivo Español de Arte n2 LIIL-212 (1980), pp. 497-499. 
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dorados con sus mascaras en los picos y un escudo de armas en cada uno»*, y 
«dos fuentes de plata doradas las orillas y unas quentas en la moldura de adentro 
y dorado y labrado y un escudo de armas en cada una dellas... y lo demas blanco». 
Los jarros pesaban 6 mc 0,5 oz y las fuentes 12 mc 3 oz, o sea 697 g y 1.423 g 
respectivamente. Resulta significativo que estos tres personajes sean también los 
que cuenten con mayor número de piezas de plata o mayor peso de la misma. 


Además del jarro aguamanil'” antes citado hay otros cinco calificados de 
tales, uno «hecho en alemania de plata todo dorado con un bestion en la asa y un 
mascaron debaxo del asa y otros dos bestios en el pie y en el cuerpo» de Cabeza 
de Vaca, y «un aguam/anJil de plata dorados los estremos con el asa dechura de 
pie de aguila con un mascaron debajo del pie y con el pico dechura de pico de 
aguila con otro mascaron debajo del pico». 

Hay cinco jarros grandes, uno de ellos pesa 6 mc, es decir 1.380 g”, dos 
dorados, uno con su tapador y dos parcialmente dorados, uno «sobredorado con 
bandas con un mascaron doradas las molduras y el asa y el pie». 


Además de los cinco jarros que forman parte de conjuntos, en registros e 
inventarios aparecen otros veintiocho. El peso medio de diez y nueve de ellos es de 
2 mc 6 oz 4 och o 647 g*. De ellos diez son dorados, uno «sobredorado todo con 
su tapadera», otro «con pico todo dorado por dentro y fuera vaciado y cincelado», 
otro «labrado de figuras», otro «el pie labrado y relevado de figuras», otro «con 
molduras y relieves». Otros siete parcialmente dorados, uno «con un mascaron 
de plata sobredorado», otro «doradas las guarniciones», otro «dorados los cercos», 
otros dos «doradas las moldaduras por de fuera y las asas». Hay además once 
blancos, uno «con el pico de relieve y figura», otro «con sus frisos de molduras», 
tres con las armas del conde de Nieva y otro «lisso» con las de Cabeza de Vaca. 

Hay tres jarros pequeños o jarrillos, con un peso medio de 1 mc 7 oz 1 
och o 435 g, uno de ellos blanco. Además de dos jarros de viaje uno dorado y 
otro solo parcialmente. 


Como hemos visto, algunas fuentes'” son parte de aguamaniles, otras sirven 
para transportar las viandas a la mesa”. Contamos con cuatro grandes, una de 


Descripción que concuerda con la tipología del jarro “de pico”. Dos ejemplares toledanos en M. PÉREZ HERNÁN- 
DEZ, “Jarros de pico (dos)”, en La Platería en la época de los Austrias Mayores en Castilla y León (Catálogo). Valladolid, 
1999, pp. 494-497. 

El conocido diseño de Arfe es un jarro pontifical, así que es más probable que inspirara objetos eclesiásticos como 
el conservado en la catedral de Burgos. J. de ARPHE Y VILLAFAÑE, ob. cit., lib. 4£. 30, img. 5. A. A. BARRÓN 
GARCÍA, “Jarro de pontifical”, en La Platería en la época de los Austrias Mayores en Castilla y León (Catálogo). Valladolid, 
1999, pp. 482-485. 

El inventario del arzobispo de Burgos Cristobal Vela, fallecido en 1599, incluye tres jarros aguamaniles entre los 5 y 
los 6 marcos, con un peso medio de 1.373 g. A. A. BARRÓN GARCÍA, ob. cit., p. 484. 


Dentro del rango de los jarros “de pico” del tipo de Valladolid que pesan de 530 a 920 g y miden de 15 a 19 cm de 
alto. E J. MONTALVO MARTÍN, “Los jarros de pico del Instituto de Valencia de Don Juan”. Goya n* 276 (2000), 
pp. 167-175. 

“Llamamos fuentes los platos grandes de plata porque antiguamente davan agua manos a los reyes y a los principes”. 


S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 612. 


20 Enel grabado citado en la nota 9 aparece el cortejo de los nobles y cortesanos entrando en la sala del banquete con las 


373 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


ellas de Cabeza de Vaca que pesó 8 mc 7 oz o 2.042 g”, era «zizelada de monteria 
el orillo y en medio un escudo de armas y de fuera del escudo unas aguas con unos 
pescados todo dorado por de dentro». Además, una blanca y dorada y una blanca. 

Además de las seis asociadas a jarros hay otras seis fuentes. El peso medio 
de dos de estas es de 5 mc 2 oz 6 och, o sea 1.229 g, con las cinco ya descritas el 
peso subiría a 1.291 g”. Las nuevas incluyen «otra fuente dorada y blanca con un 
escudo de las mismas armas en medio dorado el orillo y en medio» de Cabeza de 
Vaca, dos blancas con las armas del conde de Nieva, una «de plata de cortes con 
moldura graveteada» y otra «labrado y cincelado». 

En cuanto a las salvas”, las cinco calificadas de grandes se encuentran en el 
inventario del almirante. Tres «con las armas de los Enriquez y Colonna», una 
«con las armas de Mendoza y Enriquez»” y otra «con armas diferentes» a las 
anteriores. El peso medio de cuatro de ellas es de 4 mc 4 oz 1 och, unos 1.039 g*. 

De ocho salvas, tres pesan de media 2 mc 2 oz 4 och, en torno a los 532 g, 
cuatro doradas, una de ellas «lisa con un escudo de armas dentro toda dorada» 
de Cabeza de Vaca, una parcialmente dorada y una blanca «con su pie». 

En cuanto a los objetos destinados a la bebida aparecen tres tazas”? grandes 
doradas, una de ellas «dorada con su pie penada y Acanalada toda labrada y en 
medio vn niel» que pesa 4 mc y otra «dorada con pie toda labrada de monteria» 
que pesa 3,5 mc, o sea 920 y 805 g respectivamente. 

Tenemos otras veintiuna tazas, de cuatro se especifica que tienen pie alto y de 
otras tres solo que tienen pie. Solo tenemos el peso de una taza de 1 mc 4 oz, o 
345 g. Dieciocho están doradas, entre ellas, una «de pie alto sobredorada con unas 
molduras de culebrones y niños», otra «dorada damascada con una medalla en su 
tarjeta en medio relevada el pie alto torneado», otra «dorada con pie toda labrada 


fuentes de viandas tapadas. L. ARBETETA, ob. cit., p. 64. 


El inventario del arzobispo Cristobal Vela, citado en la nota 17, incluye varias fuentes. Concretamente tres que pode- 
mos calificar de grandes, entre los 12 y los 15 marcos, lo que daría un peso medio de 3.073 g y otras tres entre los 7 y 
los 10 marcos, con un peso medio de unos 1.972 g. A. A. BARRÓN GARCÍA, ob. cit., p. 484. En el inventario de 
María de Aragón, realizado en 1593, aparecen dos fuentes, una de 6 marcos y otra de algo más de 8, por lo que el peso 
medio sería de unos 1.639 g. P ANDUEZA UNANUA, “Imagen y apariencia de una dama de la corte de Felipe II: 
el inventario de bienes de doña María de Aragón”. Boletín. Museo e Instituto Camón Aznar de Ibercaja n* 111 (2013), 
pp. 7-33, en p. 21. 


21 


22 La fuente conservada en una colección particular de Navarra pesa 1,49 kg y mide 38,5 cm de diámetro. A. de ORBE 


Y SIVATTE, “Plata doméstica española del siglo de los Austrias menores”. Archivo Español de Arte n* LXXV-299 
(2002), pp. 309-315, en p. 310. Medidas similares a las de la fuente sevillana descrita y reproducida por Esteras que 
pesa 1.489 g y mide 40,5 cm de diámetro. C. ESTERAS MARTÍN, “De Toledo y Sevilla: plata de mesa y aparador”, 
en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de platería. San Eloy 2014. Murcia, 2014, pp. 173-185, concretamente 
en p. 183. 


“La pieca de plata o oro sobre que se sirve la copa del señor por hazerse en ella la salva ora sea el mestresala ora por el 
gentilhombre de copa”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 924. En el dibujo citado en la nota 9 aparecen varias salvas 
preparadas con las piezas de presentación sobre ellas. L. ARBETETA, ob. cit., p. 64. 


23 


24 Lasarmas del VII almirante y su esposa Ana de Mendoza, padres del citado D. Luis Enriquez. 


25 Cada una de las salvas que se usaban para servir a Felipe II en sus aposentos pesaban poco más de cuatro marcos, unos 


938 g. L. ARBETETA, ob. cit., p. 78. 
28 “Vaso ancho y tendido en que comunmente se beve el vino”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 950. 
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de monteria», otra «de pie dorado con figuras de monteria», otra «sobredorada 
por dentro y de fuera con dibuxaduras a los pies», otra con «labores por dentro», 
una con relieves, otra acanalada y dos «llanas». De las dos blancas, una con «el 
pie torneado y lo demas liso», y otra «llana». 

Hemos localizado un bernegal” grande «dorado por de fuera [con] dos asas» y 
doce bernegales, cuatro de ellos con un peso medio de 1 mc 3 oz o 316 g. Cinco 
son dorados, uno «acucharado», otro con «molduras acanaladas», y cuatro parcial- 
mente, uno «dorado por de fuera», otro «de plata dorado por de fuera y las listas 
por de dentro y picado por de dentro» y otro «sobredorado esmaltado de verde y 
azul por de fuera». Hay tres blancos, uno «para vever agua con sus asas de plata 
de dos figuras y labrado» de D. Pedro Gasca de la Vega, señor de las cinco villas. 
Y un bernegal de agua «dorado a hechura de media granada». De menor tamaño 
debe ser un bernegalico. 

Contamos con siete copas, una con un peso de 1 mc 2 0z, o sea de 288 g. De 
ellas, seis doradas, una «con su sobrecopa de plata dorada y relevada», otra «de 
plata labrada y dorada con tres botones en el pie», otra «nielada y esmaltada», otra 
labrada y otra lisa. Además hay una «blanca estriada». 

Tenemos un vaso grande sobredorado y seis pequeños. De estos últimos, uno 
de 5,5 oz o 158 g. Cuatro de ellos, dorados, uno «sobredorado con las lanas por 
de fuera y un rosario abajo», uno parcialmente dorado y otro liso. 

En cuanto a los platos, el peso medio de una docena de platos de manjar es 
de 4 mc 6 oz, unos 1.093 g”, todos con las armas de los Enriquez y Colonna. 

Hay otros veintidos calificados de platos grandes de los que cuatro son blancos. 
Solo conocemos el peso de uno, 3 mc 6 oz, unos 863 g. 

También aparecen veinticinco platones medianos, cuatro de ellos con armas. 
El peso medio de cuatro de ellos es de 3 mc 3 oz, o sea 776 g. 

Hemos encontrado además seis platos salseros y dos platos sin más califica- 
tivos, uno con las armas del almirante y otro empeñado. 

De la versátil escudilla” tenemos ocho grandes, diez normales y tres pequeñas. 
Solo de dos escudillas «normales» se indica que son «de plata blanca de orejas», 
del resto solo que son de plata. En cuanto al peso solo contamos con un caso con 
6 oz 3,5 och, unos 185 g?”. 

Similar debe ser la almofía” de la que solo tenemos un ejemplar. 

Las dos vinagreras del almirante, seguramente un conjunto de aceitera y 
vinagrera, «de plata sobredorada», pesaron 4,5 mc o 1.035 g, lo que supone unos 


27 “Vaso tendido para bever agua”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 208 


28 El tamaño de los platos “medianos” de la mesa de Felipe II con cinco marcos cada uno, 1.150 g, es bastante similar a 


estos, aunque los platos “grandes” del rey pesaban 6,5 marcos, 1.495 g cada uno. L. ARBETETA, ob. cit., p. 71. 


22. “Vaso redondo y hondo a manera de escudo pequeño de donde tomo el nombre y comunmente se come en ella el 


caldo”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 543. 

Seis escudillas con sus tapadores de la mesa real pesaban 10 marcos, o sea 383 g cada una. L. ARBETETA, ob. cit., p. 
71. 

5 *Escudilla grande, tendida y no honda”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 100. 
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518 g cada pieza. Más ligeros son los seis pares de aceitera y vinagrera, a veces se 
habla de dos aceiteras. El peso medio de dos de estos conjuntos es de 3 mc 2 och 
o 697 g, unos 349 g cada pieza. Tres de ellos «doradas con sus tapas» y «de plata 
dorada lisas», otras «lisas de plata doradas por de fuera». Otros dos de plata blanca, 
unos «con sus cobertores», otros «con sus cadenillas». Además un conjunto de 
garcetas «para aceite y vinagre de plata sin dorar». 

También hay siete pimenteros, dos de ellos pesan 1 mc cada uno, 230 g, y 
otro 3,5 oz, o sea 101 g. Dos «dorados con sus tapadores», otro sobredorado, otros 
dos «labrados y dorados por de fuera» y uno blanco. Además un pimentero de 
viaje «dorado todo». 

En cuanto a azucareros, un azucarero grande pesa 2 mc 1 oz 4 och, o sea 
503 g, es «dorado de tres piezas». 

Hay otros once azucareros, cuatro de ellos pesan de media 1 mc 5 oz 5,5 och, 
o 394 g y dos 6 oz o 173 g cada uno. Dos dorados, uno de ellos estriado, tres 
dorados «por de fuera», dos de ellos labrados y cinco de plata blanca, uno «labrado 
con su cobertor de lo mismo». 

También un azucarero y pimentero dorado. 


Una duda plantean las llamadas porcelanas” que pueden ser soportes metá- 
licos para las porcelanas chinas originales” o piezas imitación de las anteriores, 
incluyendo los citados soportes** por las referencias en algunas descripciones a 
«pies altos». Tenemos veintidos, nueve de las cuales pesan como media 2 mc 5 oz 
l och, o sea 508 g. De ellas dieciocho doradas, una «dorada de pie alto», otra «el 
pie alto zizelada y toda dorada», otra «sobredorada de pie alto», cuatro «doradas 
cinceladas y de bulto con sus figuras labradas», una «toda doradas con sus lauores 
y figuras», otra «con algunas figuras», otra «de figuras», otra más «toda dorada y 
labrada a parrel y una aue en el m[edi]"», otra «el quarteron es lisso toda dorada», 
otra «dorada de monteria», dos grabadas y una «toda lisa». Tres blancas, dos de 
«plata blanca llana» y una «de bocades». Solo en un caso, en que no se especifica 
el material, se dice que es «de la yndia», así que podemos pensar que es realmente 
una porcelana china. 


Una porcelanilla pequeña «toda dorada y agallonada» pesó 1 mc 1 0z60cho280g. 


32 “Un barro transparente de que se hazen diferencias de vasos con muchas labores. Traese de la China”. S. COBARRU- 


VIAS, ob. cit., p. 877. 


33 El duque de Lerma tenía cuatro porcelanas de China guarnecidas de plata dorada. J. M. CRUZ VALDOVINOS, 
“Los inicios del mueble de plata en Castilla”, en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de platería. San Eloy 2007. 
Murcia, 2007, pp. 425-435, nota 34. Imágenes de estos montajes en C. KRAHE, Chinese Porcelain in Habsburg Spain. 
Madrid, 2016. 


Ya en 1541 Antonio de Arfe realiza una porcelana de plata “triangulado el pie” que pesó 748 g. En los inventarios se 
incluye a las porcelanas en el mismo cargo que las copas. B. SANTAMARINA, “Obra documentada de Antonio de 
Arfe para el VI Conde de Benavente. Estudio de tipos de platería civil en el siglo XVI”. Anuario del Departamento de 
Historia y Teoría del Arte (UAM) n* VI (1994), pp. 197-204, concretamente en p. 199. Para las usadas para el servicio 
de Felipe Il vid. L. ARBETETA, ob. cit., p. 71. 
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2.2.- Bebida y recado 

Dos frascos” calificados de grandes con sus tapadores y las armas del conde 
de Nieva. Otros cuatro frascos de Cabeza de Vaca, dos «dorados por de dentro 
y por de fuera con sus cadenillas y dos mascarones en cada una y dos escudos 
de armas» que pesaron de media 7 mc 1 oz, es decir 1.639 g y otros dos, uno 
«biexo y dorado y labrado con sus cadenillas» y otro «liso con sus cadenas y dos 
escudos de armas» que pesaron de media 4 mc 4 oz, o sea 1.035 g. Por último, 
otro «labrado con dos figuras en las asas». 

Dos bacías**, recipientes para enfríar en ellas contenedores de líquidos como 
frascos o cantimploras”, propiedad del almirante, pesan de media 4 mc 1 oz, o 
sea 949 g**, una «dorada la falda» y otra blanca. 

Dos salvas de beber, una con un peso de 3 mc 2 oz 5 och, o 766 g de «pla- 
ta blanca con su escudo de armas en medio» de Cabeza de Vaca y otra «con 
su bernegal dorado»”. 

Trece salvillas, tres de ellas con un peso medio de 1 mc 4 0z o 343 g. De ellas, 
siete doradas, una «grabada» que pesa 3 marcos, otra «con su pie toda labrada», 
otra «de plata dorada y cinco vendas y una redonda dentro», una más labrada y 
otra «acucharada». Además una «blanca y dorada», dos blancas y tres más, una 
de ellas «labrada y cincelada» y otra «de hilo de plata tirada». 

Una salvilla de beber «de plata blanca con su escudo» de Cabeza de Vaca pesó 
1 mc 6,5 oz o 417 g. 

Una caldera «de plata blanca sin asa». 

Cinco calderillas, dos doradas, una de ellas «con una asa», una «poco dorada», 
y otra «de plata blanca con su asa». 

Dos cantimploras*” grandes «de plata con sus tapadores y cadenillas». 

Tres cubiletes. 

Dos escarolas, una «dorada con las asas de reliebe y figuras» y otra «dorada 
por de fuera y las assas de reliebe y figuras» que pesaron 2 mc 3 oz 2 och de 
media, es decir, 554 g. 


35 “Barrilete, vaso ventrudo y de cuello angosto hecho de metal oro plata cobre o estaño. Dizen que el principal uso dellos 


es para enfriar la bevida”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 607. 

“Vaso grande hondo y tendido en que se suelen lavar otros vasos y derramar sobre el agua”. S. COBARRUVIAS, ob. 
cit., p. 178. 

En uno de los dibujos de Giovanni Guerra citados en la nota 9 se aprecian en primer plano en el suelo dos bacías con 


frascos dentro. L. ARBETETA, ob. cit., pp. 64 y 72. 


La bacía con forma de venera conservada en una colección particular de Navarra pesa 2,39 kg. A. de ORBE Y SIVA- 
TTE, ob. cit., p. 314. 


No hemos incluido este en el número de los bernegales. Seguramente el conjunto tenía un aspecto parecido al que 
ocupa el centro del célebre Bodegón de 1624 de Juan Bautista de Espinosa. De su realismo da fe el coetáneo conservado 
en una parroquia de Jerez de la Frontera. P NIEVA SOTO, “Anónimo. Juego de bernegal y salva con pie”, en El Fulgor 
de la Plata (Catálogo). Sevilla, 2007, pp. 228-229. 

“Es una garrafa de cobre con el cuello muy largo para enfriar en ella el agua o el vino metiendola y enterrandola en la 


nieve o meneandola dentro de un cubo con la dicha nieve cosa muy conocida y usada en España y en todas partes”. 


S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 290. 
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Una pieza de beber que pesa 2 mc o 460 g, «a manera de huevo estriada por 
de fuera con sus dos asas y tapador toda dorada». 

Dos piezas de agua grande blancas, una «a hechura de mortero» y otra 
«que llaman la teja». 

Otras dieciocho piezas de agua, cinco de ellas pesan de media 1 mc 5 oz 5 
och, o sea 392 g. De ellas, once doradas, una «acanalada con dos asas levantadas 
encima del borde», otra «acanelada dorada por de dentro y por de fuera y cortada 
en el medio y las asas de relieve», otra «toda acanalada», otra «estriada y dorada 
toda con un niel en medio», otra más «dorada por dentro y fuera con una lagar- 
tija dentro», otra «a talle de barquillo», otra «a hechura de chapin dorado», otra 
«dorada alto que llaman la calabaza». Dos parcialmente doradas, una «blanca y 
dorada estriada y en contado el pie con dos asas y un pico en medio» y la otra 
«dorado por de fuera y las listas por de dentro y picado por de dentro aovada». 
Otras tres blancas, una de ellas «acanalado con dos asas» y otra «a hechura de 
verdugado con dos asas» y dos piezas más, una «cincelado acucharado» y otra 
«que llaman la pachequilla». 

Un cacito «con su cabo y la cucharilla pequeña» que pesó 1 mc 3,5 oz, o 331 
g. y otro de plata blanca. 

Una papelina* «grandecica» dorada. 

Siete papelinas, cuatro de ellas con un peso medio de 1 mc 1 oz 5 och, o 
277g. Cuatro doradas, una «labrada por de fuera» y otra «sobredorada por dentro 
y de fuera tien unas labores». Una blanca «labrada» y otra «estriada por de fuera 
y lisa por de dentro». 

Una papelina pequeña «dorada estriada». 

Cuatro barquillos, uno de ellos pesa 7 oz 2och, o sea 208 g. Uno «dorado con 
dos asas y en contado el pie», dos blancos, uno cincelado y otro labrado y otro «aova- 
do llano con dos asas y junto a ellas sus molduras y un boton redondo en medio». 

Un barquillo de beber dorado. 


Un barquillo papelina «de plata adamascada redondo con dos asas labradas 
de dos cartones y otras labores». 

Relacionado con los barquillos debe estar un barco grande «dorado por de 
fuera con dos asas y con unas puntas por de dentro». 

Cinco ollicas, de las que dos pesan de media 6 oz 1 och, o sea 176 g. Una 
dorada «con sus dos asas y tapador», otra blanca «con su tapador» y tres más, 
una «con su tapador». 


2.3.- Piezas sobre la mesa 
Un conjunto de cuatro piezas con «dos saleros y un pimentero y un agucarero 
de plata sobredorada con armas de enrriquez y colonas» pesó 7 mc, o sea 1.610 g. 


4% “Cierta forma de vaso angosto en el pie y un poco estendido en lo alto a modo de trompetilla”. S. COBARRUVIAS, 


ob. cit., p. 850. 
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Otro conjunto de cuatro piezas es «un aderego de Camino en que ay un 
xarro de plata doradas las molduras y assa y un basso dorado todo y un salero y 
pimentero todo dorado» que pesó 4 mc, es decir, 920 g. 

Cuatro conjuntos de salero y pimentero, dos de ellos pesan de media 3 mc 6 
oz, o sea 863 g. Todos dorados, uno «en forma cuadrada», otro «labrado todo en 
una pieza», otro «en dos piezas» y el último estriado. 

Un conjunto de dos saleros y pimentero «todo en una pieza todo dorado y 
labrado» pesa 3 marcos, o sea 690 g. Parece un salero «de torrecilla»*” al igual 
que otros tres también dorados, uno «de labor adamascado de tres piezas que 
son dos saleros y una cubierta con su pimentero que son las dichas tres piegas» y 
otros dos de tres piezas. 

Hay siete saleros grandes, dos de ellos, pertenecientes a Cabeza de Vaca, pesan 
cada uno 2 mc 5 oz 4 och, es decir 618 g*. Los dos son cuadrados y dorados por 
fuera, uno estriado y otro calificado de medio salero «con cuatro bolillas por pies 
labrado». El conde de Nieva tiene dos «de pie ancho dorados acanalados» y uno 
«de tres piezas con un pimentero» que también puede ser «de torrecilla». Hay 
además uno «dorado y nielado» y otro blanco. 

Seis saleros, cuatro de los cuales pesan de media 1 mc 1 0z 7 och, o sea 284 g. 
De ellos cinco dorados, uno «con su cubierto» y otro «de dos piezas sobredorado 
con unos pies redondos». Además un salero «de dos medios dorado». 

Dos saleros pequeños, uno que son «dos juntos sobredorados» y otro «de una 
pieza con cuatro piececillos». 

Además hay dieciseis medios saleros, tres de ellos pesan de media 1 mc 6 oz 
3 och, o 313 g, más que los simples saleros. De ellos, catorce dorados, uno con 
relieves, tres labrados, uno acanelado, uno grabado y uno blanco labrado. Ade- 
más un salero medio «de una pieza sobredorado antiguo y dorado por de fuera». 

Un salero de viaje «dorado todo» pesa 1 mc o sea 230 g*. 

Una confitera*” grande «de plata blanca con su tapador y dos cuchares con 
garfios dentro» que pesa 5 mc 6 oz 4 och, es decir 1.337 g*. 

Y tres confiteras, una de ellas «labrado y cincelado» y un confitero chico «con 
su tapador y una cuchar con garfios dentro». 


42 El ejemplar toledano que estudia y reproduce Esteras pesa 613 g y mide 18 cm de alto por 7,9 cm de diámetro. C. 


ESTERAS MARTÍN, ob. cit, pp. 173 y 178. 

43 Unsalero, parte de un taller, pesa 700 g y mide 25 cm de alto por 12,5 cm de base. A. de ORBE Y SIVATTE, ob. 
cit., p. 312. Un salero “grande” de la mesa de Felipe II pesaba 5 marcos 1 onza 1,5 ochavas, es decir, 1.184 g. L. 
ARBETETA, ob. cit., p. 75. 


44 Unsalero de viaje con tapador para Felipe II pesaba 6 oz, o sea, 173 g. B. SANTAMARINA, ob. cit., p. 202. 


45 “Confite: La confeccion de la almendra avellana piñon o otra qualquier fruta o semilla incorporada o cubierta con el 


agucar. Confitera, la muger o la caxa donde se guardan”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 349. 


48 Dos confiteras de la mesa de Felipe II pesaban 41 marcos 4 ochavas, es decir, 4,73 kg cada una. L. ARBETETA, ob. 
cit., p. 74. 
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Sobre la mesa también se colocan los brasericos*. Un braserico de mesa de 
«plata blanca labrado con sus aldabones y dos escudos de armas» de Cabeza de 
Vaca pesa 4 mc 2 oz 4 och, es decir 992 g. Además hay dos braseros de mesa «a 
hechura de fruteros con dos asas cada uno». 

Hay ciento once platillos trincheos* de los que veinticuatro pesan de 
media 1 mc 6 oz, o sea 403 g*”. De ellos, treinta y seis blancos de los que vein- 
ticuatro tienen armas. 

Hay otros diecisiete platillos de plata. 

Dos overos «blancos cincelados» del almirante. 

En los inventarios aparecen cubiertos, cuchar y tenedor, aunque también se 
usa forchina” y horquilla, para el último, pero no cuchillos”. Conocemos el peso 
de quince cucharas y ocho forchinas, que es prácticamente similar, de 1 0z 3 och, 
en torno a los 40 g. Tenemos ciento cuarenta cucharas, de ellas trece doradas y 
treinta y nueve blancas. También hay cuarenta y ocho tenedores, de ellos siete 
dorados y doce blancos Además ocho forchinas o forjinas, dos doradas y seis 
blancas y cuatro horquillas. De seis cucharas y dos tenedores no sabemos el color, 
pero sí que tenían «labrados los mangos y unas caras en las puntas de los mangos». 


3.- Cuidado del cuerpo y comodidad 


3.1.- Higiene 

Aunque, como hemos visto, los aguamaniles cumplen una función en el 
ceremonial de la mesa, sin duda también podían usarse fuera de este contexto. 
Tenemos dos ejemplos, uno grande de 7 mc 7 oz 4 och, o sea 1.826 g, «dorado 
con su mascaron y unos salvajes a los lados»*? que pertenece a Cabeza de Vaca. 
Y otro pequeño de 3 mc 4 oz 6 och, lo que son 827 g, peso similar a uno de los 
jarros antes citados. 

Seis bacinicas*?, de ellas tres de plata blanca del almirante y una con las armas 
de Cabeza de Vaca, con un peso medio de 2 mc 7 och, unos 485 g. 


47 “El servir en el invierno las viandas sobre braserillos es tan antiguo que Seneca en la epistola 85 dize assi...”. S. COBA- 


RRUVIAS, ob. cit., p. 234. 


“Trincheo, el plato pequeño que se pone a cada uno de los que estan en la mesa; dixose assi porque en el va ya cortada 
la vianda”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 978. 
Algo más pequeños que sus homónimos en la mesa real que pesaban en torno a los 2 marcos, o sea 460 g. L. ARBE- 


TETA, ob. cit., p. 76. Curiosamente, la media de los diecinueve pertenecientes a María de Aragón superaba los 2,5 
marcos, en torno a 581 g. Pb ANDUEZA UNANUA, ob. cit., p.21. 


“Una horquilla de plata con dos tres y quatro dientes en forma de paletilla con que se lleva el manjar desde el plato a 
la boca sin tocarle con la mano y se sirven della como de cuchar salvo que para las cosas liquidas no es util”. S. CO- 
BARRUVIAS, ob. cit., p. 604. 

Que sí aparecen en la mesa real. L. ARBETETA, ob. cit., p. 76. El único cuchillo que hemos encontrado en nuestra 
documentación forma parte de una escribanía. Vid. infra. 


52 Un “cuerpo de salbage” decora el aguamanil realizado por Antonio de Arfe antes de 1539. B. SANTAMARINA, ob. 
cit., p. 198. 


48 


49 


50 


51 


53 Posiblemente un “vaso de contumelia porque vaciamos en el los excrementos”. “Si este [Cayo Flavio, censor] viera 


agora que los orinales y servicios en algunas casas son el dia de oy de plata mayor castigo hiziera”. S. COBARRUVIAS, 
ob. cit., pp. 178 y 995. 
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Un escupidero o escupidor de plata blanca del almirante «herrado» pesa 1 mc 


3 oz 6 och, es decir 338 g. 


3.2.- Tocador 


Hay cinco pomillos”*, uno de ellos pesa 2 oz 7 och, o sea 83 g. Dos dorados, 
de uno se especifica que es para agua de olor, otro «agallonado y todo dorado por 
de fuera» y otro nielado. 


También dos salsericas** o salserillas del almirante. 


3.3.- Comodidad 

«Un brasero de plata dorada grande mas una bagia* de plata con su paletilla 
del mismo brasero» de Cabeza de Vaca. En la tasación no se señala el peso”, pero 
se especifica que es de «bronze y plata... y vale de plata bronze y oro y echura» 
mil cuatrocientos reales”. 


Cinco rejuelas*”, una «con cobertera de plata» del almirante, otra «de ebano 
con unas chapitas de plata por de fuera... con su paletilla» de Cabeza de Vaca, otra 
más «de hebano guarnecida de pla[ta] labrada» y una «de plata labrada de labor». 


Tres perfumadores””, uno blanco y otro «todo labrado y en lo alto una flor y 
cuatro leones de plata» de D. Pedro Gasca de la Vega. 


Un pebetero pequeño. 
4.- Cuidado del hogar 


4.1.- Mobiliario y gestión 

Una pragmática de 19 de mayo de 1593 prohibía que se hicieran en plata 
bufetes, escritorios, arquillas, braseros, chapines, rejuelas, imágenes, y otras piezas 
guarnecidas de plata, para evitar fraudes al comprador”. 


54 “Poma... una pieca labrada redonda de oro o plata agujerada dentro de la qual suelen traer olores y cosas contra la 


peste. Poma tambien se dize otro genero de vaso que teniendo dentro de si confecion de olores se pone sobre el fuego 
para perfumar los aposentos y este se llama pomo”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 876. 


55 “Salserillas de color con que se arrebolan las mugeres”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 923. 


56 Puede que en este caso la llamada bacía sea la pieza del brasero sobre la que se quema el carbón. Una bacía de bronce 


asociada a un brasero aparece en el inventario de 1616 del marqués del Valle. J. M. CRUZ VALDOVINOS, “Los 
inicios...” ob. cit., p. 432. 


57 Enel inventario de 1613 por fallecimiento del VI condestable de Castilla aparece un brasero ochavado con chapas de 


plata que pesaron menos de 1 kg. J. M. CRUZ VALDOVINOS, “Los inicios...” ob. cit., p. 432. 


58 El único conservado de fecha cercana a este es el del Museo Nacional de Artes Decorativas (MNAD) CE 28763 de 
formato octogonal y medidas 75x75 y 28 cm de altura. 


59 “Los braseritos de que usavan las mugeres para debaxo de las faldas... pero estos se han convertido en unas caxuelas 


muy pulidas enrexadas por la tapa y assi las llaman rexuelas”, S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 234. 


$0 “Sahumerio... es el humo oloroso que se levanta del fuego echandole alguna pastilla o otra cosa de olor... Sahumador no 


esta en uso llamamosle perfumador”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 920. El perfumador también podía disponerse 
sobre la mesa de un banquete. L. ARBETETA, ob. cit., p. 64. 

8 Novísima Recopilación, libro VI, título XIIL, ley XXV. Cit. en J. M. CRUZ VALDOVINOS, “Los inicios...” ob. cit., 
p. 431. 
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Pese a ello, Cabeza de Vaca tenía un «bufete” pequeño destrado zizilado de 
plata» que pesó 33 mc 6 oz, es decir, 7.764 g*. 

El almirante tenía un «bufetillo de hebano» guarnecido de plata y oro. Pero 
además, la plata «con que estan guarnecidos cinco escritorios» suyos se tasó en 14 
mc, lo que supone un total de 3.221 g o 644 g en cada escritorio. 


D. Pedro Gasca de la Vega poseía «una escrivania” de terciopelo verde con la 
clabagon dorada y dentro un tintero y una salbadera una caja aforrada en tafetan 
colorado con las tixeras cuchillo y lanzeta dorado una canpanilla de plata blan- 
ca»”. En el inventario de Cabeza de Vaca hay «una canpanylla para llamar los 
pajes con una cruz y un tao» que pesó 1 mc 2 oz 4 och, es decir, 302 g. 


4.2.- Iluminación 
Dos candeleros* altos dorados y otros doce de pie alto”, estos últimos con 
las armas del conde de Nieva. 


Dos candeleros de plata blanca «triangulos con unas sierpes por pies todos 
labrados de rreliebe»" que pesan 6,5 mc de media o 1.495 g de Cabeza de Vaca 
y otros seis candeleros grandes. 


Seis candeleros de plata blanca con las armas de los Enriquez y Colonna, 
pesan de media 4 mc 5 oz 3 och, o sea 1.075g . Cuatro candeleros de plata 
blanca lisos de Cabeza de Vaca que pesan de media 3 mc 3 oz 1,5 och o 782 g, 
concretamente dos 859 g y otros dos «de echura de blandones», 705 g. Hay otros 
siete candeleros, dos de ellos «con su paleta y tixeras» y otros tres calificados de 
medianos, uno de ellos, grabado. 


Además hay dos candeleros pequeños. 


62 “Bufete es nombre frances... Es una mesa de una tabla que no se coge y tiene los pies clavados y con sus bisagras que 


para mudarlos de una parte a otra o para llevarlos de camino se embeven en el reverso de la mesma tabla”. S. COBA- 


RRUVIAS, ob. cit., p. 243. 


En el inventario del VI condestable de Castilla, citado en la nota 57, aparece un bufete de plata nielada que pesó casi 
7,5 kg y de 126x65 y 84 cm de altura. J. M. CRUZ VALDOVINOS, “Los inicios...” ob. cit., p. 432. Las medidas 
son similares a las del conservado en el MNAD. J. ALONSO BENITO, “Fantasía manierista en el bufete de plata 
del Museo Nacional de Artes Decorativas”, en J. RIVAS CARMONA (coord.), Estudios de platería. San Eloy 2005. 
Murcia, 2005, pp. 19-35, en p. 21. 


“La caxa donde se trae el recaudo para escrivir unas son portatiles y otras de asiento”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 
542. 


Antonio de Arfe realizó para el VI conde de Benavente “una escribania de plata con tigeras y cuchillo y dos plumas y 
una tabla para tener hilo peso 3 marcos y 3 onzas labrada” o sea 776 g. B. SANTAMARINA, ob. cit., p. 202. 


“El assiento en que se pone la candela... Los candeleros pueden ser de oro, plata o de acofar o otro metal”. S. COBA- 
RRUVIAS, ob. cit., p. 285. 


67 Se podría pensar que el diseño de los candeleros se inspirase en el presentado por Arfe. J. de ARPHE Y VILLAFAÑE, 
ob. cit., lib. 4 £. 29, img. 3. Pero igual que comentamos en la nota 15 se trata de un modelo para uso eclesiástico, 
asi que puede que algunos de los civiles tengan un diseño más simple como el de los realizados a principios de siglo 
y conservados en un convento de Antequera. R. SÁNCHEZ-LAFUENTE GEMAR, “Pedro Sánchez de Luque 
(atribuido). Candeleros”, en El Fulgor de la Plata (Catálogo). Sevilla, 2007, pp. 238-239. 


Con esta descripción podían ser tenebrarios, es decir, candelabros de forma triangular con quince velas, pero creo más 
probable que se refiera a la forma del pie. 
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También hay cuatro candelerillos de bujías” de plata blanca, cuyo peso medio 
es de 1 mc 3 oz 2 och, o sea de 324 g, que tienen los escudos de Cabeza de Vaca. 

El complemento son las cuatro salvas de espabilar””, dos de plata blanca, una 
de ellas «con sus tijeras y cadena de plata blanca sin armas» del almirante que 
pesa 4 mc, la otra de «plata blanca con sus tijeras y su cabo de plata y cadenilla 
de despabilar con un escudo en medio» de Cabeza de Vaca que pesa 3,5 mc, lo 
que supone un peso medio de 812 g. Las otras dos, una «con sus tijeras y una 
cadenilla» y otra «con sus tijeras de plata». 

Una palmatoria. 


4.3.- Recipientes 
Tres azafates” del almirante, que pesan de media 2 mc 6,5 oz, o sea 647 g. 


Cuatro cajitas, una blanca llana y otras tres, una de las cuales pesa 1 mc 2 
oz 0 289 g y dos que son «para pastillas»”?. Una papula también «para pastillas». 
Un tarrillo de 1 mc 7,5 oz o 446 g. 


4.4.- Decoración 


Como imágenes en plata solo hemos encontrado «un honbre armado pequeño 
de plata blanco» de D. Pedro Gasca de la Vega. 

Una granada «de plato sobredorada... con una hojas de higuera» del almirante 
que pesa 1 mc 6 oz o 403 g. 

Un jarrón” «blanco y dorado» que supongo se usa como florero”. 


5.- Representación 


«Se tasso la plata con que esta guarnecido el coche”? bordado» del almirante 
en 68 mc, o sea 15,64 kg. 


6.- Religiosidad 

La presencia de estampas u otras imágenes religiosas es habitual en los inven- 
tarios, pero obviamente la presencia de vajilla eclesiástica va ligada a la existen- 
cia de oratorios privados que solo las familias que gozan de «casas principales» 
pueden permitirse”*. 


69 “Bugia. Cierto genero de velas de cera delgadas”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 243. 


70 “Despavilar, limpiar el pavilo de la vela o el moco del candil... Despaviladeras. Las tixeras de despavilar”. S. COBA- 


RRUVIAS, ob. cit., p. 461. A las que habría que añadir las dos “paleta y tixeras” antes citadas. 


1% “Un genero de canastillo estendido de que usan las damas para que las criadas les traygan los tocados, liengos o camisas”. 


S. COBARRUVIAS, ob. cit. p. 35. 


Se trata seguramente de pastillas de olor para quemar en los perfumadores. A. ROJO VEGA, El Siglo de Oro. Inventario 
de una época. Valladolid, 1996, p. 318. Las “pelotillas medicinales y purgativas que se toman por la boca” se conocen 
en esta época como píldoras. S. COBARRUVIAS, ob. cit. p. 871. 


Que supongo sería similar a una jarra, es decir, un “vaso ventrudo con dos asas”. S. COBARRUVIAS, ob. cit. p. 712. 
74 EJ. MONTALVO MARTÍN, ob. cit., p. 167. 


75 A. LÓPEZ ÁLVAREZ, Poder, lujo y conflicto en la Corte de los Austrias. Coches, carrozas y sillas de mano, 1550-1700. 
Madrid, 2007. 


78 T.PINHEIRO DA VEIGA, Fastiginia. Vida cotidiana en la Corte de Valladolid. Valladolid, 1989, p. 299. 


72 
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En el año que estudiamos solo hemos encontrado este tipo de objetos en la 
tasación de los bienes del almirante de Castilla”. Concretamente se valoró «la 
plata con que esta guarnecido un oratorio portatil» en 3 mc o 690 g. Un atril 
«de plata blanco» pesó 5 mc, es decir, 1.150 g”. «Una saluilla con sus candele- 
ros e vinajeras de plata blancas y doradas» pesó 6 mc 6 oz, que son 1.553 g. Un 
hostiario”? y una pila de agua bendita pesaron 3 mc 4,5 oz, o sea 820 g* y otro 
tanto un cáliz y patena. 


7.- Conclusiones 

Si algo debe quedar claro al final de este trabajo es la amplia utilización de 
la plata en todos los ámbitos de la vida cotidiana de la élite. No solo en la repre- 
sentación pública o en la ostentación ante los iguales en banquetes o recepciones, 
sino en situaciones más privadas como el cuidado personal o del hogar o el propio 
mobiliario. Para cumplir estas funciones se desarrollan una amplia variedad de 
tipos que, como acabamos de comprobar, no estaban limitados a las casas reales. 
Por supuesto, incluso dentro de esta reducida minoría hay una jerarquía, no sólo 
en cuanto al número y variedad de objetos poseídos. Solo unos pocos se atreven a 
marcar sus bienes con sus armas o pueden permitirse pasear su rango en un coche. 

La presencia de bienes de origen foráneo, como porcelana china o jarros 
centroeuropeos es también un factor de distinción, pero debemos pensar que la 
mayoría de los objetos documentados proceden de talleres castellanos, dada la 
presencia de tipos muy conocidos, como el jarro de pico o el salero de torrecilla. 

En cuanto a las técnicas mencionadas son las esperadas, con una mayoría de 
obras relevadas, labradas o cinceladas, además de las lisas o «llanas». Sólo hay dos 
referencias a un medio salero y un candelero mediano grabados y a un bernegal 
y una pieza de agua picados por dentro. 

Por lo que hace a la decoración, las figuras de origen renacentista, como 
mascarones, niños o salvajes solo se indican en jarros, frascos, tazas, escarolas 
y porcelanas. Más extendida parece la de tipo geométrico como acanaladuras y 
estriados predominante en saleros, azucareros, tazas y piezas de agua. En tazas 
y saleros también aparecen nieles. Solo se describen dos piezas esmaltadas, una 
copa y un bernegal en verde y azul por fuera. Por último, es significativo que de 
las piezas que especifican su color, casi la mitad estén totalmente doradas y otro 
diez por ciento lo estén parcialmente. Todas estas características parecen indicar 
un predominio de la estética manierista y protobarroca”. 


77 AHPVA. PN caja 20817, ff. 17571-1830v. 
78 El atril de plata que figura en el ajuar que Ana de Austria llevó a Francia en 1615 pesó casi 1,65 kg. J. M. CRUZ 
VALDOVINOS, “Los inicios...” 0b. cit., p. 434. 

79 “La caxa donde se guardan las formas para dezir missa”. S. COBARRUVIAS, ob. cit., p. 702. 


8 Un ejemplo del último cuarto del XVI en M. PÉREZ HERNÁNDEZ, “Hostiario”, en La Platería en la época de los 
Austrias Mayores en Castilla y León (Catálogo). Valladolid, 1999, pp. 276-277. 


el J. M. CRUZ VALDOVINOS, “Platería”, en A. BONET CORREA (coord.), Historia de las artes aplicadas e industriales 
en España. Madrid, 1982, pp. 65-158, en pp. 82 y 111. 
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About how the representational eclipsed the functional. The paradoxical 
case of the argenti di parata 


Abstract: Over time, many objects created for a specific function got new 
uses and symbolic values. An obvious case was the so-called argenti di 
parata, instruments that, due to various socio-political factors, acquired a 
great representative and symbolic component. Placed on splendid tables 
(credenza) during banquets they were highly appreciated by the powerful 
classes as a symbol of power as well as a reminder of the glorious ancient 
legacy. 


Keywords: argenti di parata, credenza, renaissance banquet, materiality. 
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En el año 1471 el célebre estadista y banquero florentino Lorenzo de' Medici 
llegaba a Roma cargado con casi cuatrocientas libras de argentería para participar 
en la fiesta de bienvenida del flamante papa Sixto IV. Distribuida sobre treinta y 
cinco caballos y siete mulas, la valiosa carga estaba compuesta por bacías, bandejas, 
platillos, cuencos y otros objetos suntuosos. También conocidos como argenti di 
parata tales utensilios se usaban normalmente para beber y comer durante las 
celebraciones y los banquetes matrimoniales. Sin embargo, aquella ocasión fue 
más bien recordada porque se les relegó a un uso meramente decorativo y repre- 
sentativo. Es decir, fueron colocados meticulosamente en distintos niveles sobre 
una gran mesa o aparador para así crear un efecto escenográfico y dar reflejo del 
poder de los Medici ante el resto de embajadores allí presentes”. 

Por curioso que pudiera parecer, ese no fue un caso excepcional ni tampo- 
co aislado. En realidad, hacía ya algunas décadas que se estaban produciendo 
incesantes transformaciones en los ámbitos del ceremonial nupcial, la etiqueta 
y el ritual de la comida entre las elites sociales europeas”. Durante el siglo XV, 
múltiples factores de índole política, cultural y artística plantearon a su vez nuevas 
interpretaciones acerca de la forma y definición de muchos repertorios objetua- 
les palaciegos. De manera que, elementos indispensables como por ejemplo las 
vajillas familiares y los muebles donde estas lucían (credenze), fueron perdiendo 
gradualmente funcionalidad para adquirir un carácter marcadamente simbólico 
e incluso alusivo al pretérito mundo clásico. 


De los orígenes principescos a la exhibición popular 


Situándonos a finales del siglo XIV, fue en ese momento cuando, en medio 
de las constantes conjuras y luchas de poder, muchos príncipes y monarcas se 
valieron de la figura del llamado credenziero (lám. 1). Dicho súbdito recibió tal 
nombre porque encabezaba un procedimiento llamado «fare la credenza», que 
consistía en un ritual previo a cada una de las ingestas que se celebraban en la 
corte. Se trataba, sin duda, de una práctica arriesgada con la que, primero se 
examinaba la superficie de los recipientes dispuestos sobre la mesa homónima 
(credenza) y luego se ingería parcialmente la comida para comprobar su estado”. 


1 La cita original fue registrada en los Ricordi di ser Giusto d'Anghiari (Biblioteca Nazionale di Firenze, IL, IL, 127, fol. 
99r-w) y dice así: “E tra glaltri [ambassadoril, il Magnifico Lorenzo de' Medici andó con molte magnificenze, ché 
meno cavalli 35 e 7 muli co'carriaggi e portó circa 400 libbre d'arienti, ché gli veddi incassare io, bacini, miscirobbe, 
scodelle e piattelli e altre vasa d'ariento. Fu bello aparato il vederli partire”. N. NEWBIGIN, “IT giornali di Ser Giusto 
Giusti d'Anghiari (1437-1482)”, en Letteratura Italiana Antica, vol. 3. Roma, 2002, p. 169; E W. KENT, Lorenzo 
de' Medici and the Art of Magnificence. Baltimore y Londres, 2004, p. 32 nota 126; E. HELFENSTEIN, “Lorenzo 
de' Medicis Magnificent Cups: Precious Vessels as Status Symbols in Fifteenth-Century Europe”. I Tatti Studies in 
the Italian Renaissance vol. 16, n* Y (2013), pp. 440-442. 


Como bien indica Dominique C. Fuchs, el fin de la era medieval dio paso a una nueva época que prestó gran im- 
portancia a la codificación de las nuevas maneras. A pesar de la escasez de alimentos, el comer bien se convirtió en 
parte integrante de la vida social, motivo para celebrar fiestas y pretexto para el disfrute de los placeres de la vida más 
allá de la propia afirmación de la riqueza y el poder. D. C. FUCHS, “Il Rinascimento a tavola”, en E. COLLE y M. 
BECATTINI (eds.), Conviti e Banchetti. Larte di imbandire le mense. Florencia, 2018, pp. 7-20. 


Del mismo modo que el credenziero probaba y luego servía los alimentos, también existió la figura del coppiero que 
era quien cataba las bebidas. Para más información sobre el cometido de estos siervos, el ritual de “fare la credenza” 
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Lám. 1.- MARCELLO FOGOLINO, (detalle) Banquete de Bartolomeo Colleone en honor al 
rey Christian 1 de Dinamarca (h. 1474). Castillo Malpaga, Bérgamo. 


No menos importante era, por ejemplo, el lavado de manos —también por parte 
de los invitados— en las grandes bacías metálicas que precedían a los banquetes*. 
La higiene y la salubridad eran pues las máximas preocupaciones, haciendo que 
esta costumbre preliminar se volviese imprescindible y arraigase rápidamente en 
el ámbito cortesano durante varias décadas. 

Sin embargo, en el caso de la península itálica la belicosa coyuntura sociopo- 
lítica empezó a evolucionar una vez entrada la segunda mitad del siglo XV. No 
solo las rencillas entre las dinastías patricias ávidas de poder parecían haberse 


y los preparativos de los banquetes, véase: V. TAYLOR, “Banquet plate and Renaissance culture: a day in the life”. 
Renaissance studies vol. 19, n%5 (2005), pp. 621-633; E. CURRIE, Inside the Renaissance House. Londres, 2006, 
p. 34; K. ALBALA, The Banquet. Dining in the Great Courts of Late Renaissance Europe. Urbana y Chicago, 2007, 
pp. 146-148. 


En relación al uso de las bacías y sus múltiples usos e interpretaciones no puede pasarse por alto la interesante propuesta 
formulada por Enrico Maria Dal Pozzolo. Como bien indica Dal Pozzolo sirvieron como recipientes para lavarse las 
manos y testificar la inocencia en el mundo pagano y hebreo, registraron una gran importancia en el ámbito litúrgico, 
fueron exaltados durante las celebraciones nupciales como parte del ajuar de la esposa (corredo) y reflejo de la “virtd”, 
e incluso se usaron para llevar a cabo ritos amorosos como el “rituale delle rose”. E. M. DAL POZZOLO, Colori 
d'amore. Parole, gesti e carezze nella pittura veneziana dal Cinquecento. Treviso, 2008, pp. 77-85. Otros estudios 
importantes relacionados con el uso de las bacías durante la vida social en la Italia del siglo XV son: E. NARDUCCI 
(ed.), Marco Antonio Altieri. Li Nuptiali. Roma, 1873, pp. XXXVIITI, nota 3, XLIV; E BRANDILEONE, Saggi sulla 
storia della celebrazione del matrimonio in Italia. Milán, 1906. pp. 296-298; C. KLAPISCH-ZUBER, La famiglia e 
le donne nel Rinascimento a Firenze. Roma-Bari, 1988, p. 205; P THORNTON, Interni del Rinascimento italiano. 
1400-1600. Milán, 1992, pp. 242-245. 
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apaciguado, sino que también algunas ciudades-estado como Florencia, Milán 
y Venecia dejaron a un lado sus enemistades para firmar una paz en Lodi?. Los 
tiempos cambiaban y con ello también el modus vivendi de la cultura italiana 
que acabó relegando a un segundo término la función preventiva y profiláctica 
original de los argenti di parata. Lo que una vez fue una práctica principesca stricto 
sensu, ahora parecía obsoleta y caída en desuso. No obstante, nunca se perdió por 
completo y sobrevivió en el tiempo por razones fundamentalmente estéticas y 
relacionadas con la autorrepresentación. Por poner un ejemplo, sabemos que en 
fecha de 1470 ciudades como Urbino seguían llevando a cabo el protocolo de fare 
la credenza. Pero, no se mantuvo tanto por motivos de seguridad, sino más bien 
por el efecto visual que suscitaba el fastuoso aparador ante los comensales. Por si 
fuese poco, el proceso evolutivo de estos conjuntos instrumentales viró además 
hacia otra dirección de carácter más popular llegando a convertirse en verdaderos 
elementos de ostentación material y motivo de orgullo de muchas familias. 


Igual que sucedía con los bustos clásicos, los tapices flamencos, las alfombras 
turcas y demás artículos de importación, los argenti di parata alcanzaron un alto 
valor económico y una elevada consideración social. La mayoría de las dinastías 
enriquecidas de ciudades como Florencia fueron adquiriendo y acumulando estos 
objetos a modo de ajuar familiar que luego se heredaba de generación en genera- 
ción. Muchas veces descritos bajo el amplio y polisémico paraguas terminológico 
de la llamada credenza, tales platos, bandejas, bacías y copas metálicas destacaban 
por sus ricas labores de repujado e incluso esmaltes polícromos. Dignos de men- 
ción también fueron los coltellinmí (cuchillos) y las forchette (tenedores), utensilios 
sumamente exclusivos que rezumaban sofisticación y denotaban un elevado grado 
de educación por parte de quienes los usaban durante las comidas?. 


Banquetes all'antica 


El momento predilecto en el que se exhibían todos estos lujosos objetos fue- 
ron los banquetes nupciales. Celebraciones excepcionales que ponían el broche 
final al largo ritual matrimonial y en las que, ni siquiera las leyes suntuarias y 
el riesgo de multa, fueron obstáculo para lucir la más alta costura y dilapidar 
grandes sumas en los regalos para los novios”. En este contexto, próxima a las 


Aunque a menudo se ha considerado una paz ciertamente utópica por su brevedad o su puntual incumplimiento, el 
tratado de Lodi (firmado el 9 de mayo de 1454) aunó las fuerzas de las principales potencias itálicas (contra el avance 
de los turcos otomanos que habían conquistado Constantinopla y sobre todo, garantizó un cierto equilibrio entre estas 
durante varias décadas. 


La mayoría de los coltellini y las forchette eran de hierro, aleación de cobre parcialmente dorada y plata nielada, aunque 
también los había que incorporaban incluso detalles en marfil. Varios inventarios de familias poderosas florentinas 
(Tornabuoni, Pandolfini, Pucci y otras) los registran como utensilios de alto valor económico que solían guardarse bajo 
llave en los forzieri (cofres). J. K. LYDECKER, The domestic setting of the arts in Renaissance Florence. Baltimore, 
1987, pp. 103-104; M. DEPRANO, Art Patronage, Family, and Gender in Renaissance Florence. The Tornabuoni. 
Cambridge, 2018, p. 260. 

Los enlaces matrimoniales del Renacimiento eran procesos multifásicos y que podían dilatarse en el tiempo varios 
meses e incluso años. B. WITTHOFT, “Marriage Ritual and Marriage Chests in Quattrocento Florence”, Artibus et 
historiae vol. TIL, n V (1982), pp. 43-59. Una de las celebraciones nupciales más fastuosas y recordadas en la época 
fue el banquete de bodas de Lorenzo de” Medici y Clarice Orsini. La fiesta duró varios días y se caracterizó por las 
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Lám. 2.- APOLLONIO DI GIOVANAL, Virgilio Riccardiano (h. 1460), Biblioteca 
Riccardiana, Florencia, Fol. 75r. 


mesas donde yantaban los invitados, lucía la estructura de la credenza abarrotada 
de la mencionada vajillería de plata a fin de demostrar el poderío económico de 
la familia propietaria? (lám. 2). 

Tanto era el afán de estas dinastías por su exhibir sus bienes materiales y 
status que sabemos que algunas de las más ricas llegaron a prestar sus credenze a 
conocidos u otros parientes para que así fuesen más impactantes”. Era evidente 
que, en esos momentos, importaba bastante menos la utilidad de los objetos e 
interesaba básicamente el lujo por el lujo. Desde mediados del siglo XV la cre- 
denza fue consolidándose como el aparato escenográfico por antonomasia, en un 
requisito o pieza clave para cualquier evento importante de las casas o familias 
pudientes. La estructura en sí no era excepcional a pesar de que pudiese estar 
revestida con ricos manteles e incluso guirnaldas en sus extremos. Era más bien el 


ingestas exageradas de gelatinas, terneras, capones, mazapanes y toneladas de peladillas. P. PARENTI, Delle Nozze di 
Lorenzo de” Medici con Clarice Orsini nel 1469. Florencia, 1870; J. ROSS, Lives of the Early Medici as told in their 
correspondence. Londres, 1910, pp. 129 y ss. 


Como indica Eva Helfeinstein el uso y exhibición de la credenza no se limitó al contexto de los banquetes nupciales. 
También podía tener una función representativa independiente, pudiendo formar parte del conjunto decorativo de 
las salas de recepción ante la presencia de algún gobernante o líder político (tal y como se aprecia por ejemplo en los 
dibujos que representan a Susana y los Viejos y Daniel de Maso da Finiguerra, British Museum, h. 1475). De este 
modo, la disposición de los argenti di parata sobre la credenza ante el rey Daniel entronizado sobre un gran pedestal 
tiene una función puramente como reflejo del poder y la autoridad de este personaje en la sala. Caso análogo fue la 
celebración del Papa Sixto TV mencionada al principio y la ceremonia de investidura de Ludovico Sforza el Moro 
(cuando se convirtió en duque de Milán en 1494). Momentos en los que se exhibieron tinglados de plata y preciosas 
vajillas y copas como paralelo visual a dichas figuras. E. HELFENSTEIN, “Lorenzo de” Medici's Magnificent Cups: 
Precious Vessels as Status Symbols in Fifteenth-Century Europe”. I Tatti Studies in the Italian Renaissance vol. 16, no 
14 (2013), p. 438-439. 


2 E. CURRIE, Inside the Renaissance House. Londres, 2006, p. 35. 
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efecto resultante de la minuciosa colocación de los piatti di parata y argentería en 
sus distintos niveles lo que hacía de ella un armatoste imponente y esplendoroso*” 
Podría calificarse perfectamente de dispositivo triunfalista, porque, a decir ver- 
dad, recordaba a los mecanismos de exhibición del poder que celebraron las más 
grandes civilizaciones del mundo clásico. En época helenística, por ejemplo, los 
ejércitos de Alejandro entraron en Babilonia exhibiendo los tesoros de oro y plata 
obtenidos tras la victoria. Pero fue sobre en las postrimerías de la república romana 
cuando este tipo de desfiles triunfales alcanzaron su punto álgido recorriendo 
en procesión las vías principales de la ciudad mostrando al pueblo los espolios". 


Así pues, teniendo en cuenta que las corrientes humanistas contribuyeron a 
dar rienda suelta a la emulación del legado antiguo en el Quattrocento, es eviden- 
te que la ostentación desmedida de objetos broncíneos y de argentería sobre las 
prominentes credenze escondía unas pretensiones bastante similares. En el caso 
de los banquetes nupciales la idea que se buscaba transmitir era sobre todo la del 
triunfo del sacramento matrimonial como una de las fases más importantes de 
la vida. No obstante, personalmente considero que también se buscaba aludir 
en segunda instancia a cuestiones platónicas en las que se celebraba el dominio 
de las pasiones por encima de los instintos animales, asuntos ficinianos u otras 
materias en clave simbólica”?. En términos generales, el recuerdo del mundo 
clásico estuvo muy presente en estas celebraciones cuatrocentistas. Del mismo 
modo que, en política se asoció a Julio César con la sabiduría, también en los 
opíparos banquetes los anfitriones pretendían parangonar la riqueza de Marco 
Licinio Craso y la dadivosidad de Lucio Licinio Lúculo'?. Aprovechando incluso 


Para la boda de Eleonora, la hija del rey Fernando 1 de Nápoles se dispuso una credenza de ocho pisos repleta de 
argentería y montada precisamente para demostrar riqueza y poder. C. FALLETTI, C., “Le feste per Eleonora d'Ara- 
gona da Napoli a Ferrara (1473)”, en Spettacoli conviviali dall'antichita classica alle corti italiane del “400, Actas del 
VII congreso de estudios. Viterbo, 1983, p. 276; “Le feste per Eleonora d'Aragona da Napoli a Ferrara (1473)”, en R. 
GUARINO (ed.), Lo spettacolo in Italia nel Quattrocento. Bolonia, 1988, pp. 121-140; R. BARTOLI, “Banchetti 
doro e d'argento: a tavole per le nozze nel Quattrocento”, en P. LURATI (ed.), Doni d'amore. Donne e rituali nel 
Rinascimento. Rancate, 2015, pp. 90-91. 


Desviándonos momentáneamente del discurso de los triunfos públicos cabe mencionar otro ritual o práctica romana 
en la que se exhibían vajillas y repertorios de argentería sobre una mesa como era la llamada salutatio matutina. 
Descritos como maiorum imagines, estos objetos (y también máscaras) se colocaban sobre una mesa en el atrio del 
vestíbulo como símbolo del poder y prestigio del patrón de la casa romana mientras sus clientes le esperaban para 
proceder a tal salutación. Uno de los ejemplos más ilustrativos de estos aparatos es el que aparece pintado en la tumba 
de Vestorius Priscus en Pompeya. Para más información acerca de los espacios de representación en el mundo romano, 
véanse: Y. THÉBERT, “Vida privada y arquitectura doméstica en el África romana”, en P ARIES y G. DUBY (dirs.), 
Historia de la vida privada 1. Madrid, 1992, p. 367; K. M. DUNBABIN, “The use of private space”, La ciudad en el 
mundo romano 1. Tarragona, 1994, p. 169; P.A,, FERNÁNDEZ VEGA, La casa romana. Madrid, 1999, pp. 78-86. 


La metáfora de la conquista amorosa como una lucha fue todo un leitmotiv que se prolongó a lo largo del Quattro- 
cento. En muchos casos se parangonaban las pasiones e instintos animales con respecto a la virtud y la razón a través 
de pugnas míticas como los lapitas contra los centauros, sátiros o faunos acosando a ninfas, etc. También la literatura 
dio reflejo de este caldo de cultivo intelectual y filosófico a través de hitos tan enigmáticos como el Sueño de Polifilo 
(Hypnerotomachia Poliphili) atribuido a Francesco Colonna. En cierto modo, la idea del triunfo del amor -que se 
representaba a través de la exposición fastuosa de la credenza- también, hacía cierta alusión a los conceptos platónicos 
que por aquel entonces planteaban eruditos como Marsilio Ficino en escritos de naturaleza amorosa como el De Amore. 


Las referencias de la antigiedad romana eran una constante en la alta sociedad florentina. En muchas bodas se codiciaba 
imitar y rememorar los tiempos de Lucio Licino Lúculo (famoso por sus suculentos y exuberantes banquetes). P. E. 
FOSTER, A Study of Lorenzo de” Medici's Villa at Poggio a Caiano, 2 vols. Nueva York — Londres, 1978, vol. L, pp. 
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el pretexto del baile —elemento de cohesión social por excelencia—, muchos de 
ellos solían también disfrazarse para adoptar identidades míticas**. Tampoco era 
extraño que los invitados participasen en los bailes de máscaras en los jardines 
o presenciasen extravagantes ballets que simulaban pugnas épicas entre héroes, 
centauros y demás criaturas. De manera que, a medida que pasaban las décadas, 
cada vez fue más claro el anhelo que sentía la oligarquía local por recrear a todos 
los efectos las glorias del pasado grecorromano — incluida la exhibición triunfal 
de las riquezas sobre la credenza— para hacer de la ciudad de Florencia la nueva 
Roma o nueva Atenas”. 


Cincelados por manos septentrionales 


Llegados a este punto, cabe prestar cierta atención a las tipologías de argentería 
principales: los piatti di parata o piatti panettone. Las dimensiones más habituales 
oscilaban el medio metro de diámetro e inicialmente servían como platos o bande- 
jas indistintamente". A día de hoy, en función de su tamaño y profundidad, estos 
objetos han sido clasificados en varias categorías que distinguen claramente un uso 
litúrgico, conmemorativo y nupcial. Sin embargo, este afán historiográfico actual 
de querer encasillarlos en categorías herméticas no parece haber existido en su 
momento álgido cuatrocentista. Más bien al contrario. Aunque en determinadas 
ocasiones fuesen usados en distintos contextos, la mayoría de ellos fueron descritos 
simplemente bajo el nombre piatto di parata. Compuestos por aleaciones de cobre, 
plata y latón muy diferentes, presentaban un acabado bruñido y refulgente en el 
que destacaban decoraciones en repujado. Algunas veces también representaban 
escenas figurativas bíblicas que se agrupaban en el centro de los platos. Pero lo 
más habitual era que las labores recreasen sinuosos motivos fitomórficos que se 
fusionaban en una especie de espiral centrífuga hasta generar un efecto sugestivo 
y casi hipnótico” (lám. 3). 


221-222; M. HOLLINGSWORTH, El patronazgo artístico en la Italia del Renacimiento. De 1400 a principios del 
siglo XVI. Madrid, 2002, p. 93. 


En la boda de Galeazzo Sforza e Isabella de Aragón, que tuvo lugar en 1489, estos detalles se cuidaron en extremo. 
Durante la comida los invitados fueron sorprendidos cuando empezó una marcha triunfal encabezada por Jasón que -a 
paso de danza- lucía el vellocino de Oro, así como el dios Mercurio que ofreció a los recién casados un delicioso ternero 
asado (que según decía fue robado del rebaño de Ameto custodiado por Apolo). El festín prosiguió con la aparición de 
otros dioses como Diana, Orfeo, Venus, Vertumno y Pomona, etc. Cada uno de ellos se mostraba ante los comensales 
ofreciendo manjares relacionados con animales, frutos o elementos atribuidos a ellos o a sus mitos. A. GIARDINI 
y E. BAGGIO, Libro dei giorni italiani. Roma, 1961 pp. 149-150; S. BERTELLI, E CARDINI y E. GARBERO 
ZORZ_I, Italian Renaissance Courts. Nueva York, 1986, p. 165; R. SCHOFIELD, “A humanist description of the 
architecture for the wedding of Gian Galeazzo Sforza and Isabella d'Aragona (1489)”. Papers of the British School at 
Rome n' 56 (1988), pp. 213-244. 

15 1, CHERNETSKY, The mythological origins of Renaissance Florence: the city as New Athens, Rome and Jerusalem. 
Cambridge, 2022. 

De hecho, muchos de ellos fueron usados en el contexto litúrgico como platos limosneros para las ofertas durante 
las celebraciones eucarísticas. Descritos en italiano como “piatti per elemosine” algunos inventarios seicentistas ya los 
consideran más bien bacías para la distribución de las cenizas y los aceites. W. KOEPPE y M. LUPO, “Piatto per 
elemosina, Beckenschlágerschissel”, en E. CASTELNUOVO (ed.), Ori e Argenti dei Santi. Il tesoro del duomo 
di Trento. Trento, 1991, ficha 28, pp. 146-147; J. DI SCHINO, Arte dolciaria barocca. 1 segreti del credenziere di 
Alessandro VII. Intorno a un manoscritto inedito. Roma, 2016, p. 88. 


No debe olvidarse que también los platos de aparador venecianos e hispánicos de los siglos XV y XIV compartieron 
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Lám. 3.- MANUFACTURA TOSCANA, Piatto di parata, (finales del siglo XV- inicio del siglo 
XVI), Museo degli Innocenti, Florencia (latón repujado, cincelado y punzonado con esmaltes). 


Junto a estas ornamentaciones también destacaban las letras romanas y góticas 


ornadas de filacterias. De hecho, fue a través del estudio de estas inscripciones que 
a principios del siglo XX se abrió un interesante debate acerca de la procedencia 
de los mismos platos. A raíz de esto algunos investigadores pensaron en una pro- 
cedencia alemana y llegaron a especular que la ciudad de origen fue Nuremberg. 
Al parecer, la introducción en Italia de los llamados platos germánicos o «alla 
tedesca» se habría producido a través de hermandades artísticas alemanas cuya 
mayor presencia tuvo lugar en la región de Abruzzo*. Sin embargo, el notable 
parecido de estas piezas con respecto a las producciones de cobre y latón repujado 
denominadas «dinanderie» también hizo sospechar que podrían haber llegado 
desde la localidad belga de Dinant*. 


estas mismas ornamentaciones vegetales y formas gallonadas cóncavas en espiral. J. M. CRUZ VALDOVINOS, Platería 
europea en España (1300-1700). Madrid, 1997, pp. 84-85; I rami smaltati detti Veneziani del Rinascimento italiano. 
Milán, 2018, 2 vols.; A. A. BARRÓN GARCÍA, El arte de la plata y de las joyas en la España de Carlos V, Madrid, 
2000, p. 145; citados en L. DE SANJOSÉ LLONGUERAS, La platería en la colección Mascort. Los artífices y sus 
obras. Siglos XIV-XIX. Girona, 2022, pp. 320-323. 


Muchas de estas bacías fueron halladas a principios del siglo XX por Francesco Savini en distintas iglesias (Chiesa 
Poggio Valle, Santo Spirito in Teramo, Chiesa dell'Annunziata in Teramo, San Bartolomeo in Teramo, San Domenico 
in Teramo, San Matteo in Teramo, etc.). La mayoría de las localizadas eran de bronce, con unas dimensiones de unos 
cuarenta centímetros de diámetro y con letras góticas o romanas ornadas de filacterias. Savini hizo un análisis formal 
de los objetos encontrados y también compartió unas breves deducciones al considerar que tales “piatti tedeschi” 
procedían de Alemania. E SAVINI, “Di alcuni piatti di bronzo del Rinascimento”. Bollettino d'Arte del Ministero 
della Pubblica Istruzione n' 1 (1928), pp. 414-420. Años más tarde Alfred Doren continuó ahondando acerca las 
migraciones y el asentamiento de los artistas alemanes en Italia, así como de las confluencias culturales y artísticas entre 
ambos países. A. DOREN, “Deutsche Kinstler im mittelalterlichen Italien”, en Atti del X Congresso Internazionale 
di Storia dell'Arte. Roma, 1922, pp. 158-168. 


Algunos de los estudios más relevantes y actualizados sobre las producciones metalúrgicas en Dinant y en general la 
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Esta disputa aún hoy en día sigue resultando difícil de balancear, pues, a 
efectos formales y técnicos ambas manufacturas resultan sumamente parecidas 
y es evidente que no existió un único foco de producción en toda Europa. En mi 
opinión, lo importante no es tanto hallar el punto geográfico específico del cual 
surgieron los piatti di parata, sino más bien valorar la rápida fortuna y evolución 
que experimentaron una vez se comercializaron en este caso Italia. Puede que 
al principio estos objetos solo fuesen importados, pero poco después fueron los 
mismos artesanos extranjeros (Beck-Schaler) quienes empezaron a establecerse en 
tierras italianas para producirlos ¿n situ””. Tras ello, el contacto entre productores 
extranjeros y autóctonos fue cada vez más estrecho. Los primeros fueron transmi- 
tiendo progresivamente sus fórmulas a los talleres itálicos, y los segundos, no sólo 
las asimilaron, sino que además crearon su propia versión. Un pseudoproducto 
híbrido que, por un lado, sintetizaba elementos de ambas culturas artísticas y, 
por otro lado, permitió a los maestros locales abrirse un hueco en el mercado y 
satisfacer la constante demanda de estos codiciados utensilios. 

Se trataba de un caso muy similar al que había sucedido con otros valio- 
sos objetos extranjeros como eran, por ejemplo, la seda oriental o la cerámica 
valenciana. Es decir, en respuesta al auge de unos productos originales, el medio 
artístico receptor —en este caso el florentino— estudió con detalle los artículos 
y absorbió todo el conocimiento que pudieron ofrecer sus productores originales 
para luego producir réplicas en serie con un coste mucho menor”. Una situación 
que, sin duda, catapultó y afianzó el éxito de los piatti di parata en el mercado, 
pero que, desde el punto de vista historiográfico se presenta como una compli- 
cación añadida. Si bien en líneas anteriores se ha dicho que se sospechaba que 
estos artículos podían proceder de dos ciudades del norte de Europa, esta tercera 
posibilidad da un tour de force al discurso de la importación para otórgales ahora 
un rol de objetos creados, o mejor dicho recreados, por y para un contexto ahora 
estrictamente itálico. 


región de Namur y el valle del Mosa son: J. TOUSSAINT, Art du laiton, dinanderie. Namur, 2005; N. THOMAS, l. 
LEROY, J. PLUMIER (dirs.) et al., Or des dinandiers: Fondeus et batteurs mosans au Moyen Áge. Bouvignes y Dinant, 
2014; N. THOMAS y P. DANDRIDGE (eds.), Cuivres, bronzes et laitons médiévaux/Medieval copper, bronce and 
brass. Histoire, archéologie et archéométrie des productions en laiton, bronze et autres alliagesá base de cuivre dans 
PEurope médiévale (12e-16e siécles). Namur, 2018. 


Para más información acerca del medio artesano alemán y las distintas nomenclaturas asignadas a los batidores de 
cuencos de metal véase: H. LOCKNER, Messing. Ein Handbuch úber Messinggerát des 15-17 Jahrhunderts. Múnich, 
1982, pp. 30,73 y ss; L. SEELIG et al., Modell und Ausftibrung in der Metallkunst. Múnich, 1989, pp. 25-27. Estos 
estudiosos se inclinaron, ante la falta de piezas, por una clasificación no vinculante de estas obras como “alemanas”. 
Argumento que, por cierto, también defendió con anterioridad Otto von Falke (en 1930) en el catálogo de la colección 
del banquero vienés Albert Figdor. O. V. FALKE, Die Sammlung Dr. Albert Figdor/Wien. Berlín y Viena, vol. V, pp. 
436 y ss.; B. MONTEVECCHI y S. VASCO ROCCA, Suppellettile ecclesiastia. Dizionari terminologici. Florencia, 
1987, pp. 282-283. 


Aunque Marco Spallanzani se centró en el estudio de la cerámica oriental, también advirtió cómo, en el caso de la seda 
oriental, el ámbito florentino se volcó especialmente hacia los propios criadores productores locales por la similitud del 
producto y la reducción de los costes. M. SPALLANZANTI, Ceramiche orientali a Firenze nel Rinascimento. Florencia, 
1978, p. 20. 
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Conclusiones 


Durante varias décadas los argenti di parata se convirtieron en verdaderos 
objetos de culto para la jet ser florentina de finales del Quattrocento. Fue en 
general en el norte de Italia donde se produjo de manera más clara la evolución 
de su uso funcional y profiláctico trecentista hacia nuevos valores y significados 
representativos. Una transformación que no afectó a la propia materialidad de 
los objetos, sino que, como se ha mencionado, concernió sobre todo a su lectura 
e interpretación en términos estéticos y simbólicos. 

Habiéndose mencionado algunas de las principales circunstancias sociopo- 
líticas y culturales que brindaron una segunda vida y un uso conmemorativo a 
estos lujosos instrumentos, debe citarse también una situación decisiva que — 
posteriormente— alteró su fisicidad e incluso supuso casi su total desaparición: 
el sitio de Florencia de 1529. Desenlace de las múltiples contiendas pertenecientes 
a la llamada guerra de la liga del Cognac, pasó a la historia por agotar durante 
varios meses los recursos y las fuerzas republicanas y por haber dado paso a la 
instauración del ducado de Alejandro de Medici. Sea como fuere, después de 
esta asfixiante coyuntura el gobierno local se vio forzado a tomar partido de una 
desesperada maniobra que afectó de pleno a la pervivencia de los argenti di parata 
de la ciudad: su fundición. Tal y como localizó en fuentes primarias el doctor 
Alessandro Cecchi, el 9 de junio 1530 la Signoria decretó la entrega de estos y 
otros objetos suntuosos —cuyo uso era entonces básicamente estético— para ser 
fundidos y batir nueva moneda. Una medida drástica y apresurada que, contribuyó 
a la recuperación económica al mismo tiempo que supuso prácticamente su total 
extinción en el ámbito florentino”. 

En definitiva, los pocos argenti di parata que han llegado a nuestros días se 
presentan como objetos cargados de historia y como supervivientes de los distintos 
azares que les ha interpuesto el paso del tiempo. Pocas veces se produce un caso 
tan notorio de un objeto artístico cuya revalorización, producción, reproducción 
y posterior destrucción fluctúan en cuestión de tan pocas décadas. La situación 
descrita se circunscribe a un lugar y a un período muy concreto como es la ciudad 
de Florencia de finales del siglo XV y mediados del XVI. Sin embargo, la suerte de 
los argenti di parata en el resto de Italia y Europa fue menos devastadora y siguie- 
ron siendo producidos y empleados con una finalidad representativa que alcanzó 
un tremendo éxito en los siglos XVII y XVII. La potencia visual y escenográfica 
que generaban una vez eran montados en las monumentales credenze les concedió 
un lugar de honor en las fiestas senatoriales barrocas, las funciones teatrales y 
demás acontecimientos fastuosos”. Incluso en nuestros días, y aunque quizás no 


22 Lafuente original citada es el Documento VI, Prowvisione in cui si stabilisce il versamento degli ori e degli argenti per 


battere nuova moneta 9 giugno 1530, Archivio di Stato Firenze, Prowvisioni, Registri 209, c. 15v; citado en Alessandro 
Cecchi, Michelangelo e Passedio di Firenze. 1529-1530, 2017, pp. 157 y ss. Una fuente crucial para comprender 
este belicoso momento y cuyo detalle cronístico resulta inestimable es la Storia d'Tralia de Francesco Guicciardini: E 


GUICCIARDINI, History of Italy. Princeton, 1984, pp. 413-32. 


A continuación se citan el autor, el nombre y la fecha de algunos de los más sugestivos grabados que demuestran cómo 
en el siglo XVI los argenti di parata (siempre dispuestos sobre las credenze) alcanzaron una escala completamente mo- 
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seamos plenamente conscientes de ello, muchos trofeos deportivos o galardones 
artísticos con forma circular o de bandeja son deudores de este pasado. Un claro 
recuerdo del gesto triunfalista con el que las civilizaciones antiguas celebraban la 
victoria y como un emblema del poder individual o colectivo que se desplegaba 
en las cortes más poderosas del Renacimiento. 


numental y megalómana: Stefano della Bella, El banquete de los Piacevoli, 1627; Giacomo Maria Giovannini-Marco 
Antonio Chiarini, Centro de mesa para la fiesta del Senador Francesco Ratta, 1693; Giacomo Maria Giovannini-Marco 
Antonio Chiarini, La credenza del Palazzo Vivarini en Bolonia, 1693; Matháus Kúsel, El banquete de los dioses, 1668. 
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Sumptuousness and aesthetics in the service of power: Mamluk mosque 
lamps and Nasrid enamels 


Abstract: Islamic glass production was particularly prominent from the 
10th century onwards in the Near East, reaching its peak during the late 
Middle Ages. During this time, technical and ornamental advances were 
made, which found a place throughout the Mediterranean thanks to the 
rich transcultural and transmaterial reality of the late Middle Ages, with 
rulers making use of its qualities in courtly and religious spheres through 
aesthetics. 
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Pablo Violero Rodríguez 


El vidrio en el arte islámico 


El origen del arte del vidrio en el mundo islámico se diluye, siendo complejo 
de identificar obras propiamente islámicas de las que se realizaron anteriormente. 
Esto se debió, según indica Stefano Carboni, al poco interés que la corte omeya 
generó para la producción de piezas de vidrio de gran calidad*. No obstante, esto 
no significó un impedimento para que se elaborasen obras vítreas en los talleres, 
aunque desde un punto de vista de una producción más modesta, sin esa dimen- 
sión suntuaria que hubiese significado una manufactura cortesana. De hecho, es 
curioso que no se conserve objeto vítreo en el que aparezca el nombre de algún 
miembro de dinastías tan poderosas como la abbasí, la fatimí o la selyukí?. 

A partir del siglo IX y pese a la marginación que sufrió el vidrio con respecto a 
la renovación del lenguaje artístico islámico respaldado desde las grandes ciudades 
abbasíes de Bagdad y Samarra, el vidrio fue testigo de su propio florecimiento, 
en especial en la región iraní, en donde se produjeron algunas de las obras más 
perfectas del momento, como indica Carboni?. 

Los gaznavíes fue la primera gran dinastía imperial de la que se tiene cons- 
tancia que reflejó el comisionado de obras vítreas por parte de la corte. Esto se 
ve reflejado en un medallón circular de color verde oscuro translúcido en el que 
aparece el nombre imprimado del último soberano de la dinastía, fechable en 
el tercer cuarto del siglo XII*. Las piezas que se encontraron reflejan un gran 
conocimiento de la iconografía sasánida debido a los motivos que se muestran 
en ellas, fruto esto, entre otras razones, de la influencia que ejerció en la corte 
la presencia a comienzos del siglo X1 del poeta persa Firdausi?. A través de este 
hecho pueden verse las relaciones e intercambios culturales que tuvieron lugar en 
esta región iraní y que se expandieron por la Dar al- Islam occidental como puede 
verse en las pinturas de la bóveda de la Capilla Palatina de Palermo”. De igual 
manera, esto ocurrió en la región de Asia Central a través de la plasmación de 
los motivos tanto en cerámica como en obras de metalistería, debido al sentido 
transmaterial de los programas ornamentales. 

En Egipto y Siria, territorios gobernados bajo la dinastía mameluca, durante 
el siglo XIV fue en donde la producción de manufacturas vítreas esmaltadas y 
doradas fue la más espléndida de todo el Mediterráneo, contando con el favor 
soberano de los sultanes y la corte mameluca, alcanzando así su máximo esplen- 
dor. Tanto fue así, y debido a una serie de circunstancias fundamentales como 
la altísima actividad comercial que mantuvieron las repúblicas italianas como 
Venecia, Pisa o Génova con el sultanato mameluco y la celebración de embajadas 


] Glass of the Sultans (Catálogo). Nueva York, 2001, p. 3. 
Ibidem, p. 4. 

Idem. 

Ibidem, p. 5. 

Ibidem, p. 135. 


Para ver más acerca de los medallones de vidrio gaznavíes: Ibidem, pp. 133-136. 
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entre los distintos poderes, que estas riquísimas y elegantes obras vítreas tuvieron 
cabida en los tesoros cortesanos y catedralicios de las grandes cortes italianas y 
europeas, como puede verse reflejado actualmente con la presencia de manufac- 
turas mamelucas vítreas en el Tesoro de la Catedral de San Esteban en Viena”, 
como es el caso de un frasco de peregrino o una botella, ambos objetos realizados 
probablemente en Siria en el tercer cuarto del siglo XII. 

Este comercio de artes suntuarias entre una orilla y otra del Mediterráneo 
se produjo debido al deseo y gran demanda por parte de las altas esferas de la 
sociedad europea bajomedieval de las ricas manufacturas de fabricación islámica. 
La gran ejecución técnica y las valiosas materias primas empleadas en la produc- 
ción de esos suntuosos bienes fueron los principales desencadenantes para que se 
llevara a cabo el gran volumen comercial de obras. La adquisición de las mismas 
guardaba un sentido intrínseco de poder y magnificencia por parte del soberano 
debido a la riqueza y poderío que significaba poseer y albergar en sus tesoros 
piezas de procedencia oriental e islámica. Además, los programas ornamentales 
típicamente islámicos desarrollados en la superficie de las mismas no significaban 
un problema para la comprensión y/o readaptación de su significado en dichas 
cortes soberanas y eclesiásticas. Estas características son aquellas que fundamentan 
la transculturalidad de la realidad bajomedieval mediterránea. 

Los orígenes de las ricas manufacturas vítreas esmaltadas y doradas en el siglo 
XII no son del todo claros, siendo esta una de las mayores contribuciones para 
la producción del vidrio mundial, como señala Carboni?. Lo que sí es evidente 
es que desde el comienzo de su manufactura fueron muy bien valoradas, tal y 
como indican los registros de obras de producción siria que fueron comisionadas, 
o donadas como regalos diplomáticos, por los soberanos ayyubíes y los sultanes 
selyukíes de Anatolia*”. Los artistas sobresalieron en la ejecución de esta produc- 
ción vítrea, comenzando la manufactura con pequeños recipientes de delicada 
decoración para, mediante el perfeccionamiento técnico, acabar realizando gran- 
des y refinadas obras como las lámparas de mezquita como una de sus principales 
manufacturas. Aunque Siria fue el centro neurálgico de la producción vítrea en 
el inicio del periodo mameluco, los artistas egipcios se involucraron activamente 
en la realización de lámparas comisionadas por la corte a lo largo del siglo XIV". 
Las piezas vítreas esmaltadas y doradas de este siglo no solo eran ricas en su 
variedad tipológica, sino que las ostentosas dimensiones de las mismas eran un 
claro símbolo de prestigio y poder guardando una funcionalidad ceremonial. 


No solo los vidrios mamelucos fueron muy apreciados y demandados por las cortes europeas, sino que las manufacturas 
textiles islámicas, ya fuesen procedentes de Oriente como los panni tartarici, u occidentales como las nazaríes fueron 
deseadas de igual manera por los grandes soberanos del continente europeo. Para ver más acerca de manufacturas 
textiles en contextos bajomedievales europeos: J. VON FIRCKS y R. SCHORTA, Oriental Silks in Medieval Europe. 
Abegg-Stiftung, 2016. 


7 Glass of the Sultans, pp. 249-253. 

9 Ibidem, p. 5. 

10 Idem. 

4 Renaissance of Islam. Art of the Mamluks (Catálogo). Washington, D.C., 1981, p. 118. 
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Los vidrieros mamelucos de la segunda mitad del siglo XIII basaron sus crea- 
ciones en características propias de la producción ayyubí como eran las formas 
tipológicas de los objetos, así como los aspectos técnicos y decorativos'?. Hasta 
el inicio del siglo XIV, las composiciones figurativas en el programa decorati- 
vo plasmado sobre la superficie de los objetos eran bastante comunes, pero no 
fue hasta el primer cuarto del siglo cuando estas soluciones ornamentales no 
comenzaron a reemplazarse por composiciones epigráficas cursivas y motivos 
vegetales'”, motivos como la flor de loto, como se puede ver, entre otras muchas, 
en la lámpara de mezquita datada hacia mediados del siglo XIV conservada en 
el British Museum de Londres (inv. OA81.9-9.3)*, fue un elemento típicamente 
oriental que llegó a Egipto a través de suntuosas manufacturas textiles y cerámicas. 
La llegada al Egipto mameluco de ciertos motivos decorativos y ornamentales 
supuso su distribución por el resto de la cuenca mediterránea, como se observa 
en el corpus artístico nazarí viéndose esto en el programa ornamental plasmado 
sobre las yeserías de al-Riyad al-Sa id o Palacio de los Leones de la Alhambra o 
en ciertas manufacturas textiles italianas como la que se conserva en el Museo 
Lázaro Galdiano (inv. 1722), debido a la importancia que tuvo El Cairo como 
centro neurálgico cultural y político en la Baja Edad Media, tal y como indica 
Ruiz Souza en varias ocasiones". Esta fue una de las razones por la que se produjo 
un mayor tráfico comercial y cultural con el ámbito mameluco, favoreciendo en 
gran medida el fenómeno transcultural y transmaterial a través de la plasmación 
de los mismos motivos sobre distintos soportes como representación del gusto por 
los mismos, así como el valor iconográfico que se le podría llegar a dar. 

Estas suntuosas lámparas de vidrio esmaltado de brillantes colores, como el 
blanco, rojo, azul, verde, y amarillo*?, entre otros objetos de significación religiosa, 
iluminaban y adornaban mezquitas, mausoleos, madrasas y maristanes que man- 
daban edificar los sultanes y miembros de la corte mameluca como acciones pia- 


12 Idem. 


Idem. Por el contrario, Rachel Ward apunta que, siendo cierto que a partir de 1320 la producción artística oficial 
mameluca no solía presentar programas figurativos, sí que se produjeron manufacturas con dicho programa para otros 
mercados, fruto del comercio, como la dinastía rasulid en Yemen, el mercado europeo y, probablemente, para aquellos 
personajes mamelucos fuera de la corte. Ver: R. WARD, “Mosque Lamps and Enamelled Glass: Getting the Dates 
Right”, en D. BEHRENS-ABOUSETE (ed.), The Artes of the Mamluks in Eeypt and Syria — Evolution and Impact. 
Alemania, 2012, p. 56. 


1 Glass of the Sultans, p. 237. 


J. C. RUIZ SOUZA, “El lenguaje artístico islámico internacional y la Corona de Castilla. Arquitectura y Virtud. Pro- 
puesta para el debate”. Codex Aquilarensis n2 36 (2020), p. 143 y J. C. RUIZ SOUZA, “Egipto, Granada y Castilla: 
estrategias y convergencias en la arquitectura del poder”, en S. CALVO CAPILLA (ed.), Las Artes en Al-Andalus y 
Egipto. Contextos e Intercambios. Madrid, 2017, pp. 207-231. 


El complejo proceso técnico de elaboración de estas lámparas y la posterior fundición de los esmaltes polícromos 
convertía estas obras en bienes extremadamente complejos y ricos. Los esmaltes de color rojo, azul y blanco se trataban 
de esmaltes duros con un punto de fundición semejante, o en ocasiones incluso más elevando, al del cuerpo del vaso, 
mientras que el amarillo y el verde eran esmaltes más blandos con un punto de fundición mucho menor. Esto hacía 
necesario jugar con la rotación de la pieza para evitar la fundición de unos esmaltes u otros, o incluso de la misma 
obra. En un principio, los esmaltes permanecían separados, pero hacia finales de la década de los años veinte del siglo 
XIV los diferentes colores se aplicaban de manera en la que se tocaban. Para ver más acerca del proceso de creación de 
lámparas de mezquita mamelucas: R. WARD, ob. cit., pp. 55-76. 
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dosas y como símbolos de status social y magnificencia. La peculiaridad de estos 
objetos de luz reside en sus características técnicas, tipológicas y ornamentales. 
En cuanto a su descripción tipológica tienen una forma muy característica que las 
identifica, la cual fue modificándose a lo largo del siglo XIV, pero de manera gene- 
ralizada esta sería su composición: una amplia boca, un elegante y esbelto cuello, 
hombros inclinados con agarradores, un cuerpo bulboso y una prominente base. 

El aspecto decorativo de estas lámparas, sobre todo las de mezquitas, es el 
aspecto que más interesa en este trabajo. Como se ha señalado anteriormente, 
el programa ornamental de estas piezas a lo largo del siglo XIV se fundamentó 
principalmente en composiciones epigráficas y heráldicas, vegetales y geométricas. 
El aspecto epigráfico podría considerarse como el más destacado de las piezas ya 
que, junto con los símbolos heráldicos que se plasman, es una vía fundamental 
para que el personaje que comisiona la obra plasme su nombre, su escudo heráldico 
y, en ocasiones, su cargo oficial, así como el nombre del sultán soberano, lo cual 
también ayuda a datarlas con más precisión. De esta manera, la persona que patro- 
cina la rica obra utiliza la propia lámpara como medio principal de promoción 
de su poder y magnificencia, ubicando, en ciertas ocasiones, su escudo heráldico 
en la zona inferior del vaso con el objetivo de que pudiese ser más visible para 
el público o colocando una inscripción conmemorativa en el cuello de la pieza, 
ensalzando de esta manera su figura y posición social, como sería el caso de la 
lámpara realizada para el ribat de Karim al-Din antes de 1323 y conservada en el 
Museum of Fine Arts de Boston (inv. 37.614)”. Además, en esta pieza destaca el 
friso decorativo vegetal de loto en la parte superior del cuerpo, indicando Rachel 
Ward, que es el ejemplo más temprano de la presencia de este motivo oriental 
sobre cualquier soporte material, pudiendo deberse esto al cargo diplomático 
que ejerció Karim al-Din en las negociaciones de paz con el Ilkanato mongól*”. 

Otra de las inscripciones más comunes que presentan las lámparas de mezquita 
de vidrio mamelucas en su cuello es la aleya XXXV de la Sura de la Luz del Corán 
(24:35), aleya en la cual se relaciona la Luz de Allah con aquella que desprende 
una lámpara*”, produciéndose así un perfecto símil que ubicar en el cuello de una 
obra suntuaria de estas características. Según Atil, las lámparas que carecían de 
este pasaje coránico se realizarían para contextos cortesanos y palatinos, ya que 
aquellas que se realizaban para contextos religiosos siempre rezan esta aleya”. De 
todas maneras, no es excepcional encontrar lámparas en las que la Ayat al-Nur o 
Sura de la Luz aparezca junto, o interrumpida, a emblemas heráldicos, así como 
el nombre del personaje en la misma obra debido al gran comisionado de este 
tipo de piezas por parte de aquellos que también mandaban edificar complejos 
religiosos, como es el caso de la lámpara de mezquita mandada realizar por el 
emir Qawsun al-Saqi para su mezquita en El Cairo hacia 1330, conservada en el 


17 Ibidem, pp. 62-63. 

18 Ibidem, p. 63. 

Recurso web consultado el día 21/11/2022: http://es.noblequran.org/coran/surah-an-nur/ayat-35/ 
20 Renaissance of Islam. Art of the Mamluks, p. 120. 
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Lám. 1.- Lámpara de mezquita comisionada por Oawsun al-Saqi (ca. 1330). Metropolitan 
Museum of Art, Nueva York. 


Metropolitan Museum of Art de Nueva York (inv. 17.190.991)” (lám. 1). Además, 
en esta obra, aparece un motivo que se repetirá a lo largo del siglo” como es el 
medallón en la parte superior del cuerpo en el que aparece una flor de loto dorada 
sobre un fondo de esmalte azul. 

La década central del siglo XIV está dominada por lámparas de mezquita 
comisionadas principalmente por el sultán Hasan (1. 1347-1361), destinadas sobre 
todo a su enorme complejo religioso de mezquita-madrasa cairota, edificado 
durante su segundo sultanato (1354-1361), siendo estas las límparas más grandes 
y espectaculares manufacturadas por vidrieros mamelucos”. En ellas se plasman 
diseños decorativos variados orientales, al igual que los que se ven en la decoración 


21 R.WARD, ob. cit., p. 64. 
22  Tbidem, p. 65. 
23 Tbidem, p. 66. 
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del propio complejo”*, como muestra de esas relaciones comerciales continuas y 
la novedad y el gusto por esos motivos, tal y como puede verse reflejado en la 
lámpara conservada en el British Museum de Londres (OA81.9-9.3) o en aquella 
que se guarda en el Gulbenkian Museum de Lisboa (inv. 1022). Esto, en el caso 
andalusí, sería semejante a lo sucedido en al-Riyad al-Sa' id a través de su riquísima 
ornamentación singular, propia del sultanato nazarí relacionada y conectada con 
motivos orientales como puede verse tanto en el paramento de yesería del alcázar 
como en el programa ornamental plasmado sobre los distintos bienes suntuarios 
realizados durante la segunda mitad del siglo XIV y principios del siglo XV. 

El empleo de los esmaltes polícromos y el oro en la superficie de vidrio de 
las lámparas encendidas crearían un ambiente espectacular de luces y sombras 
en los diversos espacios en donde se dispusiesen tendidas de los techos, acorde 
a los aspectos litúrgicos, performáticos y a la casuística bajomedieval en donde 
la religiosidad y la magnificencia del soberano, a través de las inscripciones, se 
unirían y quedarían plasmadas en las suntuosas lámparas, así como en el resto del 
espacio general debido al reflejo y la policromía que se desprendería de ellas. A este 
colorido espectáculo se le tendría que añadir el factor de la presencia de vidrios 
polícromos en celosías, así como mosaicos dorados y polícromos en entornos de 
máxima importancia. Todo ello, sumado a otros aspectos litúrgicos, crearía un 
espacio multisensorial en donde la luminosidad y el color serían los protagonistas 
junto a los programas ornamentales epigráficos en donde la divinidad y el poder 
soberano serían los máximos representantes de dichos enclaves políticos-religiosos. 

Con relación a esta luminosidad y colorido de los espacios, los vidrieros con- 
tribuyeron de igual manera a la decoración arquitectónica por medio de teselas 
doradas y de varios colores, así como el empleo de vidrios polícromos cumpliendo 
la función de tragaluces, para la ornamentación de los espacios más importantes 
dentro de los enclaves religiosos y soberanos con el objetivo de manifestar su 
magnificencia, poderío y religiosidad a través de la luz y el color. Pequeñas teselas 
doradas y polícromas creaban grandes y complejos mosaicos reservando su ubica- 
ción en mihrabs, magsuras o espacios de representación del soberano, ya fuesen 
en ámbitos religiosos o cortesanos. Este fenómeno puede observarse en enclaves 
a este y oeste de la Dar al- Islam, como en el programa ornamental de la amplia- 
ción de al-Hakam II en la maqsura de la mezquita aljama de Córdoba del tercer 
cuarto del siglo X y el mirador de Lindaraja en al-Riyad al-Sa' id en la Alhambra 
a mediados del siglo XIV en al-Andalus, mientras que el mejor ejemplo que se 
conserva de mosaico del periodo mameluco es el friso de al-Qubba al-Zabiriyya?. 

Esta explosión de creatividad mameluca tuvo lugar, sobre todo, hacia 1300, 
continuando hasta el tercer cuarto del siglo XIV, periodo en el que la producción 
de estas manufacturas esmaltadas y doradas comenzó a decaer hasta su desa- 


2 Ibidem, p. 67. 

25 Para saber más sobre este friso y su enclave ver: IMAN R. ABDULFATTAH y M. MOHAMED SAKR, “Glass 
Mosaics in a Royal Mamluk Hall: Context, Content, and Interpretation”, en D. BEHRENS-ABOUSEIFE (ed.), The 
Artes of the Mamluks in Egypt and Syria — Evolution and Impact. Alemania, 2012, pp. 203-222. 
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parición pasado el 1400”. Según indica Esin Atil, este hecho pudo estar muy 
relacionado con el saqueo de Damasco por parte de Tamerlán en 1401, quien se 
piensa que trasladó a los vidrieros mamelucos a su capital, Samarcanda”. Pese 
a esto, no se han encontrado restos que prueben una gran producción vítrea en 
la capital timúrida”. Ward, sin embargo, apunta que esto pudo ser una de las 
razones, pero que el declive económico y la situación política de finales del siglo 
XIV fue lo que realmente pudo llevar a la conquista por parte de Tamerlán del 
territorio sirio y el ocaso de las manufacturas vítreas mamelucas”. 


Esto no fue un caso único en la producción vítrea, la producción y la falta de 
comisionado de obras de metalistería por parte de la corte también se debilitó. 
Atil apunta, con relación a este hecho, que pudo estar ocasionado por un cambio 
de gusto y preferencia hacia las porcelanas chinas por parte de los patronos**, 
siendo esto una muestra más del alto nivel comercial desarrollado en el siglo XV 
entre el Extremo Oriente y Oriente Próximo, así como con el occidente europeo. 


Llegados a este punto, no puede hablarse de las manufacturas vítreas mame- 
lucas esmaltadas y doradas sin tratar la técnica del esmalte, como polvo de cristal 
polícromo vitrificado. La decoración esmaltada es la técnica que, junto a la pintura 
dorada, es la más característica de la producción vidriera islámica medieval*. 
La técnica del esmalte tabicado o cloisonné”, de origen oriental, disfrutó de su 
mayor auge en Bizancio, pero debido a la expansión islámica por los territorios de 
Oriente Próximo en manos del Imperio, se facilitó la adopción de la rica técnica 
en la platería del reino fatimí*?. Esta no fue la única manera por la que el Egipto 
fatimí se benefició y enriqueció sus obras con esta técnica. Debido al constante 
flujo de embajadas bizantinas y fatimíes, el comercio y los regalos diplomáticos 
no cesaban de fluir entre una corte y otra, mostrando de esta manera su riqueza 
y poderío a través del intercambio de objetos suntuarios**. 


Esto llevó consigo la transferencia de las técnicas artísticas, así como de los 
motivos decorativos, como fruto de esa conexión e intercambio transcultural y 
transmaterial que tuvo lugar en el Mediterráneo medieval. Técnicas que, como 
la del esmalte tabicado, se establecieron y se enriquecieron en otros territorios, 
adaptándose a las nuevas formas y necesidades ornamentales demandadas. 


26 Renaissance of Islam. Art of the Mamluks, p. 118. 

27 Idem. 

28 Glass of the Sultans, p. 5. 

22 R.WARD, ob. cit., pp. 70-71. 

30 Renaissance of Islam. Art of the Mamluks, Idem. 

sl Vidrio islámico en al-Andalus (Catálogo). Segovia, 2006, p. 60. 
32 Técnica de esmaltado de mayor riqueza tanto técnica como matérica debido al empleo de tabiques metálicos preciosos 
como oro o plata dorada. 


33 E HERNÁNDEZ SÁN CHEZ, Las artes suntuarias del reino nazarí de Granada en el contexto cultural de Occidente: 
Lujo, Especificidad y Exito (Tesis Doctoral). Universidad Autónoma de Madrid, Madrid, 2016, p. 38. 


34 Para saber más sobre los viajes realizados por el Mediterráneo durante la Edad Media: S. CALVO CAPILLA, “Viajes 
por el Mediterráneo entre los siglos VIII y XII: tras los pasos de los viajeros andalusíes, fatimíes y bizantinos”, en M. 


CORTÉS ARRESE (coord.), Caminos de Bizancio. Cuenca, 2007, pp. 141-174. 


403 


Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias 


En al-Andalus, el vidrio fue empleado para diversos fines tales como vajilla 
de mesa, como contenedor de productos cosméticos, para medicina y alquimia, 
en la arquitectura e iluminación y como adorno personal. La relativa escasez de 
piezas vítreas andalusíes conservadas se debe principalmente a la actividad de 
reciclado a la que fue sometido el material fragmentado, volviendo a los talleres 
como pasta base para la elaboración de nuevas piezas*?. La iluminación fue uno de 
los principales objetivos del vidrio andalusí como puede verse reflejado en época 
omeya en los restos de lámparas en Madinat al-Zahra o lo que las crónicas nos 
narran acerca de la iluminación de la gran mezquita aljama de Córdoba con 280 
estructuras de bronce que sostenían 7425 lámparas**. Teniendo esto en cuenta, 
es inevitable pensar en el reflejo de luz y color que se generaría en la zona de la 
maggura tras la ampliación de al-Hakam II en donde se reflejarían los centelleos 
lumínicos de las lámparas en el trabajo de mosaico dorado y polícromo cuyo 
programa arquitectónico y ornamental epigráfico ensalzaría la figura de Allah, 
así como la magnificencia del soberano. 

La producción vidriera andalusí durante el siglo XIII y en la Baja Edad 
Media se centró en el sureste de la península como evidencian los destacados 
enclaves arqueológicos murcianos”. Además, no sería extraño pensar que durante 
el sultanato nazarí de Granada se llevase a cabo también una alta producción 
vidriera ya que, por un lado, la manufactura de cerámica vidriada de reflejo 
dorado fue muy abundante, teniendo en cuenta la complejidad técnica que se 
requiere para ello, al igual que para la producción de objetos vítreos y esmaltes, 
y, por otro lado, debido a los restos de producción vítrea que se han conservado 
de esta época. Restos, muchos de ellos, formando parte de bienes suntuarios a 
través del empleo del esmalte como un fragmento fundamental del programa 
ornamental de los mismos. 

Durante este último periodo de presencia política islámica en la península, el 
esmalte fue empleado en obras de diversa índole. Joyas y placas de variada fun- 
cionalidad debieron de estar decoradas a través del empleo de esmaltes, como se 
evidencia a través de obras conservadas, pero las piezas que más nos han llegado 
cuya ornamentación está sujeta principalmente al uso de esmaltes tabicados son 
ricos elementos pinjantes y de enjaezamiento de caballos, conservados muchos 
de ellos en el Instituto Valencia de Don Juan y el Museo Lázaro Galdiano entre 
otras instituciones, así como piezas armamentísticas de parada, como la celada del 
Metropolitan Museum de Nueva York (inv. 1983.413) (lám. 2). Espadas jinetas 
y elementos pinjantes y de enjaezamiento son, cuantitativamente, las obras que 
se han conservado con una mayor labor de esmalte polícromo en donde los con- 
trastes cromáticos son también una característica identificativa de los mismos, 
además de los motivos decorativos que se plasman como el ataurique, lacería, 


35 Vidrio islámico en al-Andalus, p. 37. 
36 Ibidem, p. 40. 


37 Para ver más: Vidrio islámico en al-Andalus, pp. 51-74. 
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Lám. 2.- Celada de parada nazarí (finales del siglo XV). Metropolitan Museum of 
Art, Nueva York. 


nudos de Salomón y heráldicos dinásticos, a través de escudos de la banda y el 
lema dinástico nazarí «No hay vencedor sino Dios». 

En estas obras destaca un gran cromatismo contrastado a través del empleo de 
esmaltes de color rojo, verde, azul y blanco de gran intensidad, así como translú- 
cidos, que en ocasiones se distribuyen sobre la superficie superponiéndose unos a 
otros. En cuando al código cromático y su intensidad es una característica propia 
del corpus artístico nazarí pudiendo observarse esto mismo en las manufacturas 
textiles o en la decoración paramental de yeserías en los alcázares nazaríes, en 
donde, de igual manera, se emplea una policromía muy reseñable, contrastada y 
viva como una seña de identidad del sultanato. 

Es curioso que sean estas piezas suntuarias pinjantes y de enjaezamiento y de 
carácter armamentístico como espadas, empleándose muy posiblemente como 
armas de parada y no cumpliesen una función bélica como tal, las que más se 
hayan conservado con una valiosísima labor de esmaltado, teniendo en cuenta la 
complejidad técnica y la riqueza de las mismas. En las espadas jinetas la dispo- 
sición del programa ornamental soberano se desarrolla sobre la superficie de la 
empuñadura de la jineta, así como en la extensión de la vaina, como puede verse 
en la espada jineta conservada en el Gabinete de Antigúedades de la Biblioteca 
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Nacional de Francia (inv. 959)*. Es en estas secciones, a través del empleo de 
complejas y ricas técnicas artísticas como el esmaltado o nielado y suntuarias 
materias primas como la plata, la plata dorada o el marfil, donde se plasma el 
deseo por parte del sultán y la corte nazarí de emplear los emblemas heráldicos 
dinásticos con un sentido de magnificencia, soberanía y poder. 

Sin embargo, en este sentido, no era estrictamente necesario para la representa- 
ción del poder soberano la plasmación de emblemas heráldicos dinásticos en estas 
piezas destinadas para el sultán, como puede verse en la espada jineta atribuida al 
último sultán de Granada Boabdill el Chico conservada en el Museo del Ejército 
(inv. 24.902)”. En esta riquísima pieza no encontramos referencias dinásticas, 
sino que las inscripciones que presenta plasmadas en marfil y esmalte son de ala- 
banza a la divinidad, destacando también la gran abundancia de estrellas de ocho 
puntas como referencia divina. Aquí el programa ornamental deja a un lado la 
magnificencia dinástica para centrarse principalmente en aspectos religiosos, no 
sin olvidar el poderío, riqueza y magnanimidad del portador de la espada debido 
a la suntuosidad de la misma. El programa ornamental junto con los materiales 
y técnicas empleadas hacen de la pieza una obra completa y perfecta en la que el 
poder divino y el soberano se unen como representación del comitente, pudiendo 
asemejarse esto a las límparas de vidrio esmaltadas mamelucas. 

La plasmación del programa ornamental religioso y cortesano en obras tipoló- 
gicamente armamentísticas sería fundamental para la proclamación y ostentación 
por parte de la corte de su poderío y magnanimidad en protocolos litúrgicos, 
desfiles y audiencias de aparato”. Ocasiones en las que las suntuosas manufacturas 
nazaríes como los tejidos, las cerámicas de reflejo dorado y la orfebrería serían la 
seña propia de identidad del sultanato a través de sus características identificativas 
como la suntuosidad, los vivos contrastes cromáticos y la luminosidad o brillo de 
las mismas, obtenido gracias a los ricos materiales y técnicas empleadas, encomián- 
dose de manera directa para con la magnificencia y soberanía del sultán y su corte. 

Se conservan piezas esmaltadas que, debido a la calidad técnica de la manufac- 
tura, las materias primas empleadas y las características cromáticas que presentan 
son obras que pudieron pertenecer al sultán, a algún miembro de la familia real o 
a cierto personaje destacado de la corte, pero que, a falta de fuentes documentales 
que proporcionen más información sobre dichas piezas, no puede asegurarse que 


38 Ver: A. SOLER, “Espada jineta y vaina”, en Al-Andalus. Las artes islámicas en España (Catálogo). Granada, 1992, pp. 
284-286. 


32 Ver: A. SOLER, “Espada jineta, vaina y fragmento de tahalf”, en ALAndalus... ob. cit., pp. 288-290. 


40 Realmente, desde un punto de vista político en el entorno del ámbito peninsular y mediterráneo, el sultanato no 


mantuvo un gran poder de manera continuada, sino que su existencia perduró en el tiempo gracias a los continuos 
pactos y alianzas con los reinos cristianos peninsulares y sus aliados del norte de África. A esto se le sumó, además, el 
importante papel económico y comercial que mantuvo con su entorno, sobre todo, a través del comercio de la seda. 
Para saber más sobre los aspectos comerciales del sultanato ver: A. FÁBREGAS GARCÍA, “La integración del reino 
nazarí de Granada en el espacio comercial europeo (siglos XIII — XV)”. Investigaciones de Historia Económica n* 6 
(2006), pp. 11-40. y “Colaboradores necesarios. Comerciantes nazaríes y mercaderes extranjeros en el reino nazarí de 
Granada”. eHumanista no 38 (2018), pp. 116-130. y R. SALICRÚ I LLUCH, El sultanato nazarí de Granada, Génova 
y la Corona de Aragón en el siglo XV. Granada, 2007. 
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perteneciesen al soberano directamente ya que carecen de emblemas heráldicos 
dinásticos ornamentales, como es el caso de la espada jineta y su correspondiente 
vaina conservadas en el Staatliche Kunstammlungen de Kassel (inv. BII 608)", 
o piezas de guarnición de cabezada para caballos como la que se conserva en el 
British Museum (inv. 1890, 10-4,1)*. La alta consideración hacia los caballos hizo 
que, para las apariciones públicas solemnes o bélicas del soberano, los vistieran y 
ornamentaran con suntuosas piezas de enjaezamiento y pinjantes como la recién 
mencionada con el objetivo de la demostración de poder del sultán y su corte 
por medio de objetos brillantes formando parte de todo un proceso y celebración 
litúrgica multisensorial de ensalzamiento y representación del poder, añadiendo a 
esto además el aspecto brillante y colorido de las piezas que debían de destellear 
cada vez que se moviesen recibiendo la luz del sol. 

En cuanto a la iluminación arquitectónica por medio de vidrios polícromos 
se conserva un ejemplo excepcional en la Alhambra como es el denominado 
Mirador de Lindaraja en al-Riyad al-Sa'id o Palacio de los Leones. Este espacio 
áulico y único en el enclave alhambreño albergaba la funcionalidad y significación 
especial como trono del sultán Muhammad V, constructor del magnífico alcázar. 
En este mirador o bahw, al igual que se ve en los suntuosos bienes que se han ido 
tratando en este trabajo, el poder y la divinidad, presentes a través del programa 
epigráfico plasmado en la decoración parietal de yesería, se sirven, se cubren, jue- 
gan y hacen suya la luz y el color para la expresión de su magnificencia. Este no 
sería el único espacio nazarí en el que se hubiese podido encontrar estas vidrieras 
polícromas en el entorno alhambreño ya que, según indican las crónicas y los 
restos arqueológicos encontrados, el Alcázar de los Alixares también presentaría 
este tipo de cubrición, así como también las madrasas fesíes de Attarine y Bou 
Inania, contemporáneas a estos alcázares nazaríes*. 


El vidrio y esmalte como material de Luz 


Llegados a este punto, considero necesaria una breve reflexión desde el punto 
de vista del pensamiento estético en donde tratar la luz y el color en relación con 
la divinidad y el poder, partiendo de la producción vítrea y esmaltada que se ha 
tratado a lo largo del trabajo. Manufacturas, como las lámparas esmaltadas mame- 
lucas o las piezas esmaltadas nazaríes, completas en sí mismas con un sentido 
propio de unidad, proporcionando unidad también para con el conjunto espacial 
y litúrgico en donde desarrollarían plenamente su funcionalidad. Unidad como 
uno de los principios de la estética árabe clásica**. 

Las suntuosas manufacturas vítreas aludidas en este escrito, por su condición 
de transparencia o translucidez, podrían considerarse como obras perfectas y 


4 Ver: A. SOLER, “Espada jineta y vaina”, en A/Andalus... ob. cit., p. 287. 
42 Ver: A. SOLER, “Guarnición de cabezada”, en Al-Andalus... ob. cit., p. 298. 
8 Vidrio islámico en al-Andalus, p. 67. 


Ri J. M. PUERTA VÍLCHEZ, Historia del Pensamiento Estético Árabe. Al-Andalus y la Estética Árabe Clásica. Madrid, 
1997, p. 56. 
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únicas para con la ejemplificación y representación de la visión y el tratamiento 
estético de la luz, influyendo también aquí el aspecto cromático y epigráfico. 
El planteamiento estético de la luz, con unas raíces milenarias, está presente de 
diferentes modos tanto en la Antigiedad clásica y el neoplatonismo alejandrino, 
como en la cultura latina medieval y en la cultura árabe islámica clásica, como 
indica Puerta Vílchez**. Este autor señala que las metáforas que podrían conside- 
rarse como estética de la luz en la poesía preislámica pasan a la poesía árabe como 
sinónimo de belleza y tópico poético de enorme prestigio*”, con el concepto de 
brillo y luz formando parte de imágenes cada vez más complejas y ampliando el 
vocabulario estético sucesivamente en la poesía árabe”. 

En el pensamiento estético árabe islámico se relaciona el alma con el fenó- 
meno estético del reflejo y la transparencia, indicando el poeta andalusí Hazim 
(1211-1284) que «la relación entre la representación imaginaria y su elocución 
imitativa con el alma y el oído es como la relación existente respecto al ojo entre 
la transparencia del cristal y su contenido, al revelar el cristal el secreto que 
encierra»*?, En el caso de las lámparas esmaltadas mamelucas la revelación del 
contenido divino que encierran se produciría tanto encendidas como apagadas, 
ya que a través de la iluminación brillaría y se reflejaría el programa ornamental 
que se desarrolla sobre su superficie, de igual manera que apagadas debido a su 
cualidad transparente y el ornamento esmaltado cromático que presentan. 

La relación que hace Hazim de la poesía con la geometría artística árabe es de 
lo que los esmaltes nazaríes se componen y representan, basándose en la armonía, 
la perfecta ejecución, la elección adecuada de los colores y un trazado lineal pre- 
vio*. Al relacionar la poesía con las artes islámicas en general añade conceptos que 
bien podrían describir a la perfección tanto a las lámparas esmaltadas mamelucas 
como a los esmaltes nazaríes y al Mirador de Lindaraja alhambreño añadiendo 
los conceptos de armonía general de la obra, precisión en su ejecución técnica, 
distanciamiento de la realidad que aparece transmutada y reflejada y, sobre todo, 
los conceptos de estética del contraste cromático y el destello luminoso como 
símbolo de la belleza y perfección últimas, derivando todo ello en un placer esté- 
tico maravilloso que lleva a profundas y comunes inclinaciones y preocupaciones 
humanas”. Esto en el caso que nos ocupa, tanto en el caso de las lámparas como 
de los esmaltes, la inclinación de los comitentes de las obras sería la de exponer 
y representar su magnificencia y poder a través del comisionado de las mismas, 
añadiendo además el contenido de la caligrafía islámica dentro de las demás artes, 
a través de las inscripciones, dándoles su dimensión moral, islámica, e incluso de 


45 Tbidem, p. 532. 
46 Ibidem, p. 58. 
47 Idem. 

48 Ibidem, p. 397. 
49 Tbidem, p. 398. 
50 Idem. 
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representación del poder”. La palabra y la caligrafía islámica era considerada como 
la mejor de las artes ya que provenía de Allah, siendo de esta manera como los 
soberanos deciden plasmar su poder y magnificencia en las obras que realizaban. 

La idea de la luz y el color se ha relacionado desde antiguo con la divinidad, 
la espiritualidad y las ideas. En la cultura islámica, como expone el gran alfaquí 
cordobés Ibn Hazm (994-1063), tanto el color como la palabra son la luz que nos 
informa de manera directa y precisa sobre el mundo, las ideas y la Revelación, así 
como sobre la belleza en todas sus modalidades: física, ética y espiritual, siendo los 
colores accidentes de gran importancia y esenciales para el conocimiento y la per- 
cepción estética”. Este mismo autor indica que, tanto la razón como los sentidos, 
afirman que hay dos clases de seres: Dios y su creación, siendo los colores, en este 
contexto, fundamentales para mostrarnos las formas y los límites de los cuerpos, 
pese a que carezcan de entidad propia como tal*. En sus escritos, Ibn Hazm 
identifica luz y color en cuanto que solo se percibe lo que tiene color, y el color es 
perceptible exclusivamente en contacto con la luz**, uniendo esto a la luminosidad 
como signo inequívoco de la belleza y como elemento unido siempre a ella**. 

Esto podría ponerse en relación con las lámparas de mezquita de vidrio esmal- 
tado y dorado mamelucas. En ellas, a través de la cualidad transparente del vidrio, 
la rica policromía que les proporcionaban los esmaltes, y esto unido a la capacidad 
lumínica que desprendían, la aleya XXXV de la Sura de la Luz (24:35) del Corán 
brillaría y reflejaría la manifestación de la luz divina. Continente y contenido se 
fusionarían en uno, en la unidad, rezando la aleya que la luz divina sería como 
una lámpara vítrea, como una estrella brillante, preservada en el interior de un 
nicho”. Luminosidad y belleza van siempre de la mano en la idea estética del 
pensamiento de Ibn Hazm, hecho que aquí se reflejaría a la perfección a través 
de la relación Luz-belleza-unidad, además de la idea antes mencionada del color 
y la palabra como luz del mundo, las ideas y la Revelación. 

En este sentido, el autor sufí de Murcia Ibn 'Arabi (1165-1240) indica que el 
acto creativo arranca de la proyección de la Luz divina sobre la oscuridad esencial 
de la Nube, con lo que la iluminación divina es el principio de todo cuanto en los 
seres significa acto, realidad y perfección”. El autor sufí relaciona directamente 
los Nombres divinos de «Luz» y «Bello» con el tema del Amor diciendo que el 
Amor divino depende de Sus Nombres «el Bello» y «la Luz», dotando a los seres de 
visión, ya que solo se ve a través de la Luz, y Dios se manifiesta ante cada esencia 
con el Nombre «el Bello» haciendo que la esencia Lo ame y se transforme a la vez 
en una de las apariencias de Dios, teniendo en cuenta que «toda Presencia posee 


$1 Tdem. 

$2  Tbidem, p. 503. 

$3 Tbidem, pp. 494-495. 
54 Ibidem, p. 499. 

$5 Ibidem, p. 532. 

$6 Recurso web consultado el día 21/11/2022: http://es.noblequran.org/coran/surah-an-nur/ayat-35/ 


$7  ].M. PUERTA VÍLCHEZ, ob. cit., p. 749. 
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una esencia derivada del Nombre «la Luz» que mira hacia Su Nombre «el Bello», 
y la Luz la reviste con el ropaje de la existencia»*”. 

Las lámparas vítreas mamelucas ejemplificarían y representarían la plasma- 
ción de estas ideas y preceptos filosóficos y estéticos a través de sus características 
particulares técnicas y ornamentales. Dichas lámparas simbolizarían la obra única 
y perfecta. Podría decirse que estas suntuosas piezas vítreas son la representación 
de la creación de Allah partiendo de su luz y su belleza. A través de la transpa- 
rencia luminosa del material se hace visible el programa ornamental heráldico y 
religioso, el revestimiento ornamental aparece legitimado por la Luz y la Belleza 
divina, así como el soberano que comisiona la obra legitima su poder en Allah. 

En cuanto a la producción vítrea nazarí conservada no es tan abundante 
como la mameluca, como ya se comentó anteriormente, pero refleja de la misma 
manera las ideas estéticas plasmadas del pensamiento árabe. Los esmaltes naza- 
ríes que nos han llegado se conservan principalmente en piezas de armamento 
de parada y como elementos de enjaezamiento de caballos, así como también en 
algún elemento de joyería, además de en ciertas obras de carácter cristiano como 
la espada de Sancho IV. 

El empleo de riquísimos esmaltes polícromos en obras de esta naturaleza 
resulta curioso, pero, al mismo tiempo, cobra un mayor sentido teniendo en 
cuenta los preceptos estéticos de la luz y el color aquí comentados. Las cualidades 
de luminosidad y contraste cromático de los mismos englobarían tanto a la pieza 
como al portador de la misma, siendo este el sultán o algún miembro destacado 
de la corte. El uso de estos elementos brillantes generaría una armonía completa 
de la obra produciendo un gran contraste cromático y destello luminoso en rela- 
ción con la belleza y la figura de poder y magnificencia. Destello que produciría 
un resplandor general entre aquellos que lo admirasen. Concepto de resplandor 
que, aplicado al hombre, simbolizaría poder e inteligencia creadora, como indica 
Puerta Vílchez”. Lo mismo sucedería con el caballo de montar que, sirviendo 
en ese momento como sitial del soberano, también estaría ataviado por medio 
de suntuosas piezas pinjantes y de enjaezamiento, proporcionándole al animal 
una mayor magnificencia, además de la propia simbología de gloria y poder que 
alberga en el pensamiento y la poesía árabe. 

Esta idea estética estaría complementada por el programa ornamental refleja- 
do en los esmaltes como el corpus ornamental nazarí con motivos geométricos, 
vegetales, heráldicos y epigráficos, como puede verse en la espada jineta atribuida 
a Boabdil. Además, también se empleaban cartuchos con el monograma que 
representa a Allah, y el motivo del nudo de Salomón, como un ornamento antiguo 
con un sentido apotropaico y de representación del poder, indicando así, además 
de su situación de magnificencia y poderío, su encomienda a la divinidad. 


$8 — Tbidem, p. 755. 
59 Tbidem, p. 58. 
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Lám. 3.- Mirador de Lindaraja (ca. 1360), al-Riyad al-Sa'id/Palacio de los Leones, 
Alhambra, Granada. 


El denominado Mirador de Lindaraja del a/-Riyad al-Sa' id alhambreño 
(lám. 3) representaría la conjunción perfecta de las ideas estéticas del pensa- 
miento árabe. El bahw o mirador presenta, al igual que el resto del alcázar, un 
programa ornamental plasmado sobre yeserías, en su origen policromadas, basado 
en la geometría, la vegetación y la epigrafía, teniendo la genial peculiaridad de 
estar cubierto por una bóveda de vidrio polícromo. En este espacio se refleja a la 
perfección la relación antes mencionada que Hazim realiza entre la poesía árabe 
y la geometría artística árabe y las artes islámicas a través del concepto de armo- 
nía general, así como el esquema clásico que sigue Ibn Hazm de la luminosidad 
perfecta del sol que eclipsa los astros”, visto tanto en las inscripciones y poesías 
laudatorias cortesanas de este espacio como del resto de la Alhambra. En este 
menguado y riquísimo enclave que ejerció como espacio del trono para el sultán 
Muhammad V el programa epigráfico muestra la soberanía y magnificencia del 
sultán en relación con la luz y color que alberga la estancia debido a su peculiar 
cubrición. Ya en las tacas ciegas del arco de entrada se refiere a su «diáfana lumi- 


60 Tbidem, p. 533. 
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nosidad» y a su cualidad de «palacio de cristal»" como pasaje coránico”, así como 
también atribuye al sultán el entorno arquitectónico con el sentido de inteligencia 
creadora y poder, hecho que se refleja en el resto de casidas del mirador. En los 
alfices de los vanos se grabó el poema compuesto por Ibn Zamrak que se puede 
considerar cabecera del eje poético del a/-Riyad al-Sa' id en el que se habla del 
«trono del califato»"* y de un «cielo de cristal» que «allí muestra maravillas/que 
en la página de la belleza escritas quedan» siguiendo «Una es allí la luz, muchos 
los colores:/contrarios o equivalentes, como quieras», como una muy posible 
referencia al techo vítreo polícromo. 

A través del corpus ornamental plasmado en este espacio se reflejan las teo- 
rías filosóficas, estéticas y religiosas que se han anunciado aquí de manera breve, 
siendo el soberano y los sabios de la corte conscientes y conocedores de las mis- 
mas para llevar a cabo la creación de este espacio de representación del poder, el 
saber y la religiosidad. 


Conclusiones 


La producción vítrea islámica no ha recibido a lo largo de la historiografía la 
importancia que merece, sobre todo hasta finales del siglo XX, tal vez debido a una 
menor conservación de objetos, por la reutilización del material principalmente, 
en comparación con las otras artes y manufacturas islámicas. Lo que es evidente 
es la importancia que tuvo para la producción global y posterior en el tiempo la 
manufactura vítrea islámica debido a los avances técnicos que se llevaron a cabo 
en el Próximo Oriente y que se expandieron por el Mediterráneo como causa de 
la rica realidad medieval. 


El ornamento como un elemento no solo puramente decorativo, sino también 
iconográfico, experimentó y se benefició de esa realidad bajomedieval transcultu- 
ral de igual manera, adaptándose a las realidades propias de cada lugar, viajando 
de un lugar a otro debido a su carácter transmaterial como reflejo del gusto del 
momento. Esto en las manufacturas vítreas mamelucas y nazaríes es un caso evi- 
dente. Además del empleo de los mismos o muy similares motivos ornamentales, 
estas suntuarias obras reflejan de la misma manera ideas estéticas y filosóficas del 
pensamiento árabe, relacionando esto con la estética sensorial ya que la belleza de 
los elementos artísticos percibidos sensorialmente suele definirse a partir de los 
conceptos de armonía, unidad, luminosidad y contraste cromático. Conceptos 
que se reflejan de manera clara tanto en las lámparas vítreas esmaltadas y doradas 
mamelucas como en los esmaltes y espacios nazaríes tratados en este trabajo, y 


81 Para saber más acerca de la arquitectura de cristal en el mundo islámico ver: M. J. RUBIERA MATA, La arquitectura 
en la literatura árabe. Madrid, 1981. 


se J. M. PUERTA VÍLCHEZ, Leer la Alhambra. Guía visual del Monumento a través de sus inscripciones. Granada, 2010, 
p. 229. 


63 Tbidem, p. 230. 


64 Para saber más acerca de la concepción del Califato nazarí ver: M. J. RUBIERA MATA, “El Califato nazarí”. Al-Qantara 
XXIX n2 2 (2008), pp. 293-305. 


65 J.M. PUERTA VÍLCHEZ, ob. cit., p. 231. 
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que los soberanos y destacados personajes de ambas cortes supieron tomar para 
la representación de su poder, su legitimación y religiosidad. 

Los objetos artísticos responden a la realidad histórica de su tiempo, en la que 
todos los ámbitos del conocimiento se encontraban relacionados. Las obras vítreas 
realizadas durante la Baja Edad Media en los dos extremos territoriales de la Dar 
al-Islam, como eran el sultanato mameluco de Egipto y el sultanato nazarí de 
Granada representan el paradigma de los conocimientos técnicos y artísticos del 
momento, de la transculturalidad y la transmaterialidad evidenciada, y el reflejo 
de las teorías espirituales y estéticas que fueron modificándose y puliéndose y de 
las que se servirían también sus soberanos. 
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Historias del Lujo. El Arte de la Plata y otras Artes Suntuarias es un 
compendio exhaustivo que explora, desde diferentes perspectivas, la evolución 
y la importancia de las artes destinadas a concretar lo opulento y lo fastuoso a 
lo largo de la historia. Desde la Antigúedad hasta casi nuestros días, este libro 
analiza el contexto artístico, cultural, social y patrimonial que ha dado forma a 
estas prácticas, así como su significado en diferentes periodos cronológicos y 
culturas. 


Con un enfoque riguroso, la obra examina cómo el lujo ha sido percibido, 
producido y consumido a lo largo del tiempo, destacando la relevancia y 
significación del trabajo de orfebres, plateros y joyeros, al que hay que sumar el 
de aquellos otros artistas y maestros, tales como bordadores, tejedores, 
ebanistas, etc., en la materialización del estatus, la identidad y el poder. A través 
de estudios de casos, análisis e interpretación de objetos y testimonios históricos 
y sociales, se ofrece una visión detallada de la interacción entre el arte, la 
sociedad y la economía en el ámbito del lujo. 


Este libro es, por tanto, una herramienta indispensable para académicos, 
estudiantes y entusiastas interesados en comprender las complejidades del 
arte destinado a mostrar la magnificencia y su papel en la configuración de + 
la cultura material. Con una sólida base teórica y un enfoque interdisciplinario, — 
Historias del Lujo invita a reflexionar sobre las dinámicas sociales y culturales 
que subyacen en la producción y el consumo de objetos suntuarios. 
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